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E L Ő S Z Ó 
A JATE BTK Öszehasonlító Irodalomtudományi Tanszékének 
Tudományos Diákköre irodalomelméleti/történeti konferenciát szervezett, 
amelyre 1995. december 7-8-án került sor a Szegedi Akadémiai Bizottság 
székházában. A konferencián az ELTE BTK és a JATE BTK posztgraduális 
és egyetemi stúdiumait végző hallgatói vettek részt. Célunk az volt, hogy 
a különféle publikációkkal a magyar irodalomtudományi és szépirodalmi 
folyóiratokban, kötetekben jelenkező legifjabb nemzedék érdeklődésének, 
kutatásainak irányáról tájékozódjunk és tájékoztassunk. Már az érdeklődés 
és a kutatás sokszínűsége és rétegzettsége jelzi, hogy felkészült, felelősen 
gondolkodó, a hazai és a nemzetközi kutatási trendeket jól ismerő, azokkal 
olykor vitatkozó irodalomtudósok jelenkeztek. A hagyományosan filológiai 
eszmefuttatásokat a nálunk meglepő témaválasztás emelte az 
átlagértekezések fölé, más dolgozat bölcseleti alapozottságával tűnt ki, 
megint másik a hermeneutikai vagy a dekonstrukciós szemlélet/magatartás 
magyar irodalmi/kritikai anyagra való alkalmazásával; német, angolszász, 
francia irodalomtudományos eljárások visszhangzanak, hogy értelmező és 
értelmezett anyag találkozásakor módosuljanak. 
A konferencia szervezésében a főszerepet Fráter Veronika (JATE), 
Kelemen Zoltán (JATE) és Kulcsár Szabó Zoltán (ELTE) vállalta. Köszönet 
mindenkinek, aki ezt a vállalkozást segítette. 





A MŰFAJ: IRODALMI VITA 
Előadásomban az irodalmi vitáról kívánok szólni. A cím jelzi, hogy az 
irodalmi vitát olyan kategóriaként képzelem el, amely a műfaj definíció 
jelentéstartalmának megfelelhet. Ez azt jelenti, hogy az ebbe a kategóriába 
tartozó műveket bizonyos jegyek alapján megkülönböztethetjük más 
művektől. Úgy gondolom, hogy az irodalomszociológia nézőpontjából 
szemlélve az irodalmi vita bír olyan sajátságokkal, melyek a műfajiság 
követelményeinek megfelelnek. E dolgozat keretei között természetesen 
nincs, mód egy egész, á műfajelmélethez hasonló rendszer bemutatására 
(melynek egyik kategóriája az irodalmi vita, egy másik lehetne az irodalmi 
program, egy harmadik a tervezet, stb.), most csak az irodalmi vita néhány 
jellegzetességének vizsgálatára szorítkozom. 
Az irodalomszociológiai vita-elemzés szempontjából nem egy műből, 
hanem művek egymásra vonatkozó, hivatkozott részeiből áll össze az a 
corpus, melyet vizsgálni tudunk. Ez egyfajta explicit interlextualitást jelent, 
melyet a vizsgálatot végzőnek figyelembe kell venni, azaz nemcsak saját 
horizontjából, asszociációs úton kapcsolhatja össze a műveket. Igaz az is, 
hogy nem lehet figyelmen kívül hagyni, hogy sok olyan dokumentum 
létezhet, melyekből információkat nyerhetünk a vitára vonatkozóan annak 
ellenére, hogy ezeket az irodalomtörténet eddig a téma szempontjából nem 
kellő figyelemmel tárgyalta. Jelentős szerepe van tehát az elemzőnek abban, 
hogy mely dokumentumokat, szövegeket tekinti relevánsnak a vitában 
szükségszerűen megszólítottak mellett. Számításba kell venni azt is, hogy 
általában nem egész művekkel, hanem egyes, egymásra vonatkozó 
műrészletekkel állunk szemben. (Pl. levelezések vizsgálata.) Ilyenkor az 
egész mű egyfajta mögöttes, sokszor nem túl lényeges kontextust ad a 
vitának. Külön gondot igényel a szerzőség problémája áz egyes elemzések 
során, hiszen gyakran álneveken zajlik a perlekedés, és. nem mindig 
állapítható meg pontosan, ki is áll az álnevek mögött. 
E néhány előfeltevés után lássunk egy konkrét példát a vitaelemzésre, 
hogy a gyakorlatban lefolytatott vizsgálat eredményének fényében 
módosítani, kiegészíteni tudjuk előfeltevéseinket. 
Elemzésem tárgyául a prozódiai harc néven ismert irodalmi vitát 
választottam ki. Az első megválaszolandó kérdés, mely műveket tekintem 
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megszólítottnak a vitában: Baróti Szabó Dávid: Külömb-külömb mértékre vett 
verseknek három könyve, Rájnis József: Magyar Helikonra vezérlő kalauz, 
Megszerzés, Rát Mátyás ismertetése a Kalauzról a Magyar Hírmondóban, 
Baróti Szabó Dávid: Ki nyertes a hangmérséklésben?, Révai Miklós: Baróti 
Szabó Dávidnak, Rájnis József: A magyar Virgiliushoz tartozó kardos paízos 
sisakos mentóírás.' 
A corpus meghatározása és első elolvasása után megállapíthatjuk, mi 
volt a vita tárgya. Első és legfontosabb kérdésnek az időmértékes 
verselésben vallott eltérő nézetek tűnnek. Azonban ha ezt a kérdést, vagyis 
az időmértékes verselés bármely nyelven való megszólaltatásának kérdését 
nézzük, és ezt formalizáljuk, esetleg a matematika nyelvéhez hasonlóvá 
formáljuk, akkor a következő transzformált kijelentéshez jutunk: adva van 
egy algoritmus rendszer, amely az egymást követő elemek szabályszerű 
váltakozását tartalmazza (a verslábak egymásutánja), és adva van egy 
jelkészlet, melynek bizonyos elemeit hozzá kell rendelni a szabályok által 
létrehozott sémához. (A nyelvben előforduló kiejtett szótagok.) A 
hozzárendelési szabály csak egyféle lehet. Jelen esetben ez azt jelenti, hogy 
valójában csak egyféle hozzárendelés képzelhető el, azaz csak 
egyféleképpen lehet meghatározni a hosszú és rövid szótagok definícióját." 
A kérdés nyilván ott képződik, hogy ki végezze el a hozzárendelést, melyik 
személy és intézmény, mekkora kényszerítő erővel és milyen mértékben 
homológ vagy pluralista módon. 
Ha a fenti állítást elfogadjuk, akkor látjuk, nem esztétikai, sem 
' Rájnis József: A magyar Helikonra vezérlő kalauz. Az az a magyar versszerzésnek példái és 
regulái, Pozsony, 1781, A magyar Helikonra vezérlő kalauzhoz tartozó megszerzés, Rát Mátyás 
recensiója, Magyar Hírmondó, 1781. szept. 1. 537-542., Baróti Szabó Dávid: Ki nyertes a 
hangmérséklésben?, Kassa, 1787, Révai Miklós: Elegyes versei..., Pozsony, 1787, Toldalék, Rájnis 
József: A magyar Virgiliushoz tartozó sisakos, paizos, kardos mentóírás, Pozsony, 1789. Szándékosan 
hagytam el a hagyományosan a vitához tartozó Rájnis-Batsányi összecsapást, hiszen az más 
tematika kapcsán, más pozíciók megszerzéséről szólt. A vita szövegének hivatkozásait a 
következő kötetből vettem: Pennaháborúk, szerk. Szalai Anna, Bp., 1980. 
Álljon itt egy idézet arra vonatkozólag, hogy a korszakban is találunk hasonló 
vélekedéseket: „Mivel tehát az éneklés törvénye szerint egynémely hangzások, amint az 
indulat ragadtatások vágynák, röviden, avagy is sebesen ejtődnek, egynémelyek pedig 
hosszasan, avagy is húzósán; ugyanezután igyekeztek hasonló elevenséggel elrendelni [kiemelés 
T.A.] a különféle hangokat." Révai Miklós: A vers szerzés két különböző módjáról, 1781, OSZK, 
Quart. Hung. 1444. Kiadva: Csaplár Benedek: Révai Miklós élete, ül, Bp., 1886, 24-36., 26. 
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nyelvészeti, hanem leginkább irodalomszociológiai kérdéssel állunk 
szemben. Ezt a tapasztalatunkat erősítheti, hogy a vita során nem is 
kerültek elő az esztétika hatáskörébe utalható kérdések. A versek 
tartalmáról, hangneméről, stílusáról, beszédmódjáról, világkonstituálásáról 
nem esik szó. 
Ki, milyen érvrendszert, retorikát használ, hogy saját maga számára 
biztosítsa azt a pozíciót, hogy meghatározza a hozzárendelési szabályt? 
Baróti Szabó illetve Rájnis a következő témákat használja fel: élőbeszéd és 
írásbeliség, megbízhatóság és hibalehetéség, verifikáció, tekintélytisztelet és 
pluralizmus. Ugy gondolom, hogy az ezekben a témákban elfoglalt 
álláspontjukat nemcsak a prozódiai harcban védték következetesen a 
szerzők, hanem más alkalmakkor, más vitákban és más viszonylatokban is. 
Ezért válhatnak fontossá azok a tapasztalatok, melyeket a vizsgálat eme 
részéből leszűrhetünk. 
A témák, ha első látásra furcsának is tűnik, szorosan összefüggnek 
egymással. Az élőszó vagy írásbeliség elsőségének kérdésében Baróti Szabó 
az előbbi, Rájnis az utóbbi mellett foglalt állást. Rájnis érvelésében azt 
láthatjuk, hogy az írásbeliség mint az (irodalmi) szöveg létmódja 
meghatározó a művekre nézve. Az írásbeliség ilyetén felfogása maga után 
vonja a történetiség fontosságának szempontját, hiszen olvasóként a 
szövegek történetiségét csak akkor tapasztalhatjuk, ha a különböző időben 
készült szövegeket összevethetjük. Ez az élőszón keresztül történő 
befogadáskor igencsak nehézkes lenne.* Természetesen ezzel nem akarom 
azt állítani, hogy Baróti Szabó nem látta volna át, hogy a történetiség 
alapfeltétele az írásbeliség, de számára nem ez volt az irodalmi szövegek 
meghatározó létmódja. Elsősorban arányokról és a két létmód primátusának 
kérdéséről van szó. 
Baróti Szabó álláspontja, mely az élőszóbeliséget tartja előbbrevalónak 
a történetiséggel szemben, a korabeli (a „jelen") szinkronitást és eme 
szinkronitás pluralizmusát hangsúlyozza. Az élőszóbeliségnél az egyes 
variánsok egymás melletti létezése a fontos, a történeti távlatok 
hangsúlytalanná Válnak. Amennyiben egy kérdésben dönteni szükséges 
(mint a jelen vita esetében), akkor valamiféle külső, de a jelenben releváns 
Itt szeretnék utalni Margócsy István tanulmányának megfigyelésére a történetiség és az 
írásbeliség szoros kapcsolatát illetően. Margócsy István: Az irodalomtörténeti hagyomány helyzete 
a XVIII. század második felében = ItK, 1984, 291-308, 297. 
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szempont alapján lehet ezt megtenni. Ebben az esetben az a szempont 
adódik, hogy ki az igazibb magyar, ki beszéli tisztábban, helyesebben a 
nyelvet? 
Az írásbeliség kérdése összefügg a megbízhatóság problematikájával. 
Rájnis a könyvekben található szövegek normatív voltára hivatkozik', azzal 
a kiegészítéssel, hogy a könyvekben található helyesírás rendszerének 
szabályait akkor is meg lehet állapítani, ha a szabályok alól kivételek is 
találtatnak. Ez a megbízhatósági elv lehetővé teszi, hogy a történeti 
szemlélet integratív legyen, azaz minél több elemet magába foglaljon, 
olyanokat is, melyek nem biztos, hogy egyeznek a történeti szemlélet 
prekoncepciójával. Baróti Szabó álláspontja viszont kizárja ezt a lehetőséget, 
és csak az egységes, minden elemében az egész szabályosságát tükröző 
rendszert fogadja el. Ezen az alapon viszont a történetiség folyamatából sok 
művet és szerzőt ki lehet rekeszteni. Nem véletlen, hogy ez az elv később 
Kazinczynál, majd még később a romantika korában is jelentkezik. 
Rájnis példaként hivatkozik Székely István Krónikajára, Pázmány 
Kalauzára, Sylvester Új-Testamentum-fordítására, Káldi György Biblia-
fordítására, Apáczai Enciklopédiájára, Pápai Páriz szótárára, Balásfi Tamás, 
Marosvásárhelyi Gergely, Veresmarti Mihály, Pesti Gábor műveire." 
Ezen hivatkozások alapján Rájnis a kiemelkedő, mondhatjuk, az elit 
műveltségi anyag felhasználásával véli megteremthetőnek a felhasználandó 
érvelési argumentációt. Ezt a szempontot nevezhetjük akár elitistának is, 
hiszen az ilyen jelentéségű és nagyságú műveltségi anyag elérése a korban 
csak egy vékony, leginkább egyháziakból álló rétegnek adatik meg. 
Jellemző lehet erre a felfogásra Rájnis bevezetője A Magyar Helikonra vezérlő 
kalaúzból: „Félre! félre tudatlanok! félre ti-is félszeg Magyarkák! térjetek-ki 
az útból! ne-is kérdezkedjetek: honnan? vagy hová? — gyömbért viszek; 
nem néktek való.""* Ennek az érvrendszemek az egyik sajátos jellemzője, 
hogy olyan kirekesztő szemlélet, mely a történetiségen, illetve a történetiség 
ismeretén keresztül kívánja kizárni a tudományból azokat, akik ezt a 
történetiséget, a kánon eme részét nem fogadják el, vagy akár nem férnek 
hozzá. 
* Szalai, i.m. 17-19., 114-116., könyvbeli példák bemutatása 119-121., skl. 
" U o . 
Rájnis József: A Magyar Helikonra vezérlő kalauz, Pozsony, 1781-, Elől járó beszéd 3. 
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Baróti Szabó, mint feljebb említettem, kirekesztő álláspontjának 
legitimitását a jelenből, a jelenben képviselt vélt vagy valós 
értékminőségből, illetve a jelen értelmezni tudásából származtatja. Nem 
helytelen tehát, ha kétféle eltérő prekoncepciójú nézőpontról beszélünk. 
A hagyományos irodalomtörténet szerint mindketten a deákos triász 
tagjai, amely triász megkülönböztető jegyeként a klasszikus időmértékes 
versformák felelevenítését, és a magyar nyelven megszólaltatható 
időmértékes verselés szabályszerűségének kidolgozását említik. 
Érdemes itt egy pillantást vetni a prozódiai harc recepciótörténetére, 
ugyanis ennek megvizsgálásából úgy tűnik, hogy éppen a prozódiai 
harcban való részvétel foglalja egybe a három személyt, azaz nem a 
deákosok vettek részt a vitában, hanem akik részt vettek, azokat 
minősítették később deákos triásznak." 
A verstantörténészek és a korszak más témáival foglalkozó kutatók úgy 
tartják, hogy a deákos triász említett tevékenysége a hagyományteremtés 
kategóriájába sorolható, mivel ugyan egy már korábban létezett, de mégis 
árnyékban, ha nem inkább teljes homályban lappangó hagyományt 
igyekeztek feleleveníteni, hogy az dominánssá váljon az irodalomban." A 
hagyományteremtés legitimációját irodalmon kívüli tényező határozta meg, 
hiszen a laicizálódott egyházi értelmiség, Bessenyei hatására, saját irodalmi 
tevékenységét olyként értelmezte, mely értékében és fontosságában egyenlő 
az ország uralkodó rétegének tetteivel.*" Ebből a szempontból 
nyilvánvaló, hogy a hagyományteremtés, a verstani hagyomány életben 
maradása esetén hosszú időkre legitimációt szerez szerzőjének. 
A prozódiai harcról a következő írásokat olvastam: Balassa József: A prozódiai harc Szabó 
Dávid, Rájnis és Révai közt, EPhK, 1886, 26-51., Váczy János: A magyar classicus iskola triásza, 
EPhK, 1886,270-285., Négyessy László: A mértékes verselés története, Bp. 1892,110-122., Császár 
Elemér: A deákos iskola, ItK, 1904, 16-44., 147-163. Az első, aki triászként emlegette a három 
költőt, Toldy Ferenc volt: „Abban kezdé a nevezetes triász, Rájnis, Baróti Szabó, Révai [...] 
klasszikus formában dolgozni." (A magyar költészet története, Pest, 1867, újrakiad. Szalai Anna, 
Bp., 1987. 271.) Toldy a három első kötet szerzőjeként kapcsolta össze az írókat, de 
ideszámíthatta volna az általa legnagyobbnak ítélt Virág Benedeket is. A korszakban többen 
kötötték klasszikus mértékre versüket: Szathmári Mihály, Döme Károly, az ifjú Kazinczy, Földi 
János. A triász kiemelkedő szerepét valószínűleg a prozódiai harc teremtette meg. 
" Kecskés András: A magyar verselméleti gondolkodás története a kezdetektói 1898-ig, Bp., 1991, 
130-145. 
™ Bíró Ferenc: A felvilágosodás korának magyar irodalma. Bp., 1995, 7-22. 
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Az én álláspontom szerint az említett értelmezés helyes, pusztán azt az 
apró módosítást érdemes bevezetni, hogy nem hagyományteremtésrél 
beszélünk, hiszen a teremtés szónak a „creo, creare" tartalma túl erős a 
magyarban, márpedig a hagyomány mindig is önmágában létező dolog, s 
nem lehet a teremtési aktust a XVIII. sz. utolsó évtizedeihez kötni. A 
magam részéről a hagyomány polarizált újraélesztése fogalommal illetném 
a vizsgált jelenséget. A polarizált jelzőt az eltérő álláspontok miatt 
használom, mindazonáltal a hagyomány újraélesztésének közös platformját 
fontosabbnak érzem. 
Az újraélesztek táborán belül Baróti Szabó és Rájnis számára két 
különböző, egymással ellentétes póluson jelölheténk ki helyet. Rájnis a 
történeti-diakrón alapú tapasztalatokat, Baróti Szabó a kortárs-szinkrón 
tapasztalatokat tekinti meghatározónak gondolatmenetében. A történeti, 
illetve a szinkron alapú megkülönböztetés nemcsak a hagyomány 
újraélesztőinek táborán belül használható distinkció, hanem az egész 
irodalmi életre vonatkoztatható szétválasztás. Kétféle megkülönböztetést 
vetítünk egymásra a hagyomány újraélesztés-hagyományőrzés-hagyomány 
átalakítás és a történetiség-szinkronitás kérdésének említésekor." További 
szempontként kell felmerüljön, s egy újabb „rávetítést", felosztást kell 
eredményezzen, ha megnézzük, az említett szerzők hogyan viszonyultak 
a kortárs európai elméleti szerzőkhöz és szépírókhoz, és az általuk 
meghatározott irányokhoz. Tárgyunkban fontos a deákos-franciás, illetve 
Röviden szeretnék kitérni Nyáry Krisztián tanulmányára (Hagyományozhatatlan 
hagyományok. Literatura, 1995/11144-163.), melyben a korabeli poétikákat vizsgálva dunántúli 
és tiszai paradigmákat különít el. Noha az én vizsgálati szempontjaim mások, mégis a 
vizsgálatban részt vevő személyek egyezése miatt a két elemzés nem teljesen független 
egymástól. Nyáry maga is elismeri, hogy a földrajzi alapú megkülönböztetés nem fedi 
pontosan a két tábor közti különbséget, hiszen pl. Baróti Szabó Erdélyből származott és a 
felvidéken élt, mégis a földrajzi alapú metaforizációt találja a leghasználhatóbbnak. Én úgy 
gondolom, hogy a pusztán két pólusra megkülönböztetett felosztás nem tudja megfelelően 
árnyaltan tükrözni a korszak bonyolult viszonyait. Nem tudja számba venni az alkotók közti 
életkorbeli különbségeket, melyek nemcsak élettapasztalatbeli, de iskolázottságbeli (ezekre utal 
Nyáry) különbségeket is jelenthetnek. Nem számol azzal a lehetőséggel sem, hogy egy 
földrajzi alapú megkülönböztetés nem tudja az irodalom történetiségét, történőképességét 
kellően árnyaltan ábrázolni. Én magam ezért vagyok kénytelen ebben a vizsgálatban a 
dunántúli és tiszai megkülönböztetést figyelmen kívül hagyni. 
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a németes-angolos megkülönböztetés.' 
Visszatérve a vitában elfoglalt pozíciók vizsgálatához, a fentieket 
figyelembe véve kijelenthetjük, hogy mind Rájnis, mind Baróti Szabó 
ugyanahhoz a csoporthoz tartozott. Talán ez nem is véletlen, ha 
meggondoljuk, hogy mindketten ugyanannak a feloszlatott jezsuita rendnek 
voltak tagjai, hasonló klasszikus oktatásban részesültek, s a rend 
feloszlatása után mindketten nehéz helyzetbe kerültek, anyagi téren (ez 
inkább Rájnisra volt jellemző) és saját közéleti, irodalmi szerepük 
értékelését illetően is. Érdemes lenne külön tanulmányt szentelni annak, 
hogy az 1773-ban, illetve az 1782-ben feloszlatott szerzetesrendek tagjaiban 
a korábbi laicizálódás milyen új viselkedéseket, a litterariához való új 
viszonyulásokat eredményezett. 
A kialakuló, lassan-lassan átfogóvá váló irodalmi élet központjai 
elsősorban világi helyszínek voltak: a bécsi testőrírók, a pesti szalonok, az 
egyes főurak által pártfogolt irodalmi körök stb. Az egyházi embereknek 
meg kellett találni azokat a pontokat, ahol kapcsolódni tudtak ezekhez a 
körökhöz. Ez már csak azért sem volt mindig könnyű feladat, mert ezekben 
a körökben a felvilágosodás eszméi között a vallási tolerancia és a bigottság 
elleni küzdelem is szerepelt, s az egyháziak társai és felettesei nem mindig 
nézték jó szemmel, hogy közülük néhányan olyan körökben forognak, ahol 
ezek az eszmék terjednek. 
Rájnis József Bécs első vonzáskörzetében élt, azaz az észak-dunántúli 
nagyobb városok polgárai között, kapcsolatait. elsősorban Bécsben és 
Pozsonyban tevékenykedő világi és egyházi írók alkották. Ez a helyzet 
egyfajta „udvar közelséget" jeléntett, melyen nem udvarhűséget kell 
értenünk, hanem egy olyan pozíciót, ahonnan könnyebb információkat 
szerezni a felső politikában történt eseményekről, másrészt a különböző 
történések sokkal hamarabb és erőteljesebb rezgésekkel éreztették 
hatásukat, mint a felső-magyarországi Kassán, ahol Baróti Szabó dolgozott. 
Rájnis környezetében inkább érezhető volt az udvar, illetve az 
országgyűlés, mint centrum szervező hatása, míg Kassán mindenképpen 
önszervezésre volt szükség a irodalmi élet, az irodalmi intézmények 
kialakításakor. 
Talán ez is szolgálhat némi magyarázattal arra nézve, hogy miért Rájnis 
az, aki hatalmi pozícióból vitázik ellenfelével, míg az a hárító védekezésre 
' Ld.: Tamai Andor: A deákos klasszicizmus és a Milton-vita. Itk, 1959, 67-82. 
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és viszontvágásra kényszerül. 
Vegyük most szemügyre mások részvételét a vitábán. Elsőként Rát 
Mátyásét, aki az első hozzászólást írta a vitához Rájnis könyvéről szóló 
recenziójában.* Rát a korban szokásos módon örvendező hangon dicséri a 
munka megjelenését, s röviden ismerteti tartalmát. írásának végén rövid 
megjegyzésben két bíráló észrevételt tesz: 1. az új szaknyelvi kifejezések, 
mint magán és mássalhangzók (Rát a tátó és tátat elnevezéseket használja) 
használatát, 2. a szavak más tájnyelvi alakjaival szemben megnyilatkozó 
kirekesztőleges nézőpontját kifogásolja. Rát már a Magyar Hírmondó 
programadó cikkében úgy nyilatkozott, hogy a szavak írása tekintetében 
olyan módszerre van szükség, amely ötvözi a különböző tájakon használt 
alakokat." Ez az integratív szemlélet nem volt különös a korban, de 
mindenképpen fel kell figyelnünk arra, hogy Rát ezeket a kijelentéseket egy 
újságszerkesztő pozíciójából tette. Ez azt jelenti, hogy egyrészt figyelembe 
kellett vennie az olvasókat, az olvasók szokásait, azaz a nyelvművelést, 
nyelvváltoztatást nem tudta visszacsatolás nélkül megtenni. Másrészt fontos 
látnunk azt is, hogy ő olyan pozícióban van, mely predesztinálja arra, hogy 
döntéseket hozzon mások írásai felől."" Neki nem kell legitimálnia saját 
magát, sem álláspontját, mindazonáltal igaz, hogy egy kérdésben minél 
szélesebb alapon sikerül konszenzust teremtenie, saját pozíciója annál 
biztosabb. Rát megnyilatkozásában talán az a legszembetűnőbb, hogy 
mennyire nem érzékeny, vagy nem mutat érzékenységet Rájnis könyvéből 
kihallható ama fentebb idézett hangokra, melyekkel Rájnis magának akarja 
vindikálni az irodalmi vezér szerepét. Az ex-jezsuita költő felveszi a 
kesztyűt, holott megtehetné, hogy tudomást sem vesz Rájnis ilyen irányú 
törekvéseiről. Rát ebben a kérdésben is konszenzust akar teremteni, de 
írásával mégis inkább alapot teremt egy egyre inkább élesedő vitára. 
Rájnis még azon az őszön válaszol a szerkesztőnek, sértett és 
' Magyar Hírmondó, 1781. szept. 1. 68. sz. 537-542. 
" A magyar hírleló levelek eránt való tudósítás, 1779. november 17-én. 
Érdemes erről felemlíteni Batsányi véleményét: „[az újságíró, Rát Mátyás] a' ki nem teák 
mindenha kész magát illendőképpen oltalmazni, védelmezni, hanem ezenn kivül még ollyan 
különös helyheztetésben-is van, mellyhez képest minden hétenn legalább kétszer szóllhat az 
egész Nemzethez, és ugyan annyiszor nyilván kihirdetheti, mind vakmerőn megtámadó kevély 
ellenségének oktalanságát, 's meggyőzettetését, mind a' maga saját diadalmát, ..." (Batsányi 
János összes művei, III. sar. Keresztury Dezső és Tarnai Andor, Bp., 1961, 477. 
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csúfondáros hangnemben, s Rát ezek után veszi észre, hogy nem érdemes 
a továbbiakban részt vennie a vitában." 
A másik hozzászóló: Révai Miklós. Az 6 pozíciója részben hasonló 
Rátéhoz, hiszen 5 is széleskörű kapcsolatrendszerrel rendelkezik, ha nem 
egy intézményen az újságon keresztül, de a magánlevelezés keretei között. 
Annak ellenére, hogy Révairól köztudott: nehéz, izgatott természete miatt 
szinte minden ismerősével összeveszett, mégis ha pályája alakulását 
nézzük, megfigyelhető hogy kezdetben mindenki irányában nyitott, 
mindenkivel igyekszik jó kapcsolatot kialakítani. 
Révai első alkalommal 1779-ben írt alagyájában (VIII. Alagya) foglal 
állást a vitában. Üdvözlő episztolájának zárlatában toleráns álláspontot 
fogalmaz meg Baróti Szabónak az időmértékes verselésről vallott nézetei 
irányában: „Engedjünk egymásnak. Okod vagyon, úgy hiszed arra, / A' 
mit szabsz: soknak majd adom én is okát."** Révai versében azonban 
feltűnik az egymás elveit egyformán tiszteletben tartó álláspont mellett a 
vezető szerep kijelölésének igénye is: „Attika hol fog ugyan még is támadni 
Hazánkban, / Várom igen, 's örömest viszik néki adót." Ha a vers 
retorikáját nézzük, akkor azt kell megállapítanunk, hogy míg a vers közepe 
felé egyértelműen elsőséget biztosít Barótinak Révai, addig a verszárlat már 
betöltetlennek tünteti fel a vezető pozíciót áz időmértékes verselésről szóló 
vitában. 
Révai levelezéséből tudjuk"*, hogy pontosan ismerte a Rát és Rájnis 
között kialakult vitát, de ebben nem kívánt részt venni, mivel elméleti 
megfontolásokból Ráttal értett egyet, szíve viszont inkább Rájnishoz húzta. 
Ekkoriban írt dolgozatából"" az is megállapítható, hogy az időmértékes 
verselés kérdésében az ő álláspontja szerint is szükséges valamiféle döntés, 
szinte mindegy, hogy milyen eredménnyel, hiszen a versek igazi 
lényegüket nem a formából merítik, a forma csak egy lehetséges, s mivel 
' Rájnis a Kalauzhoz csatol egy megszerzést, melyben részletesen kitér Rát minden egyes 
mondatára, s szinte szavanként cáfolja azokat. Rát viszontválasza: Magyar Hírmondó, 1782. 
dec. 18. 98. sz. 778-782, dec. 28. 101. sz. 803-808. 
" Révai Miklós: Elegyes versei, Révai alagyái II. könyv, VIII. alagya. Pozsony, 1787, 61. 
Révai Miklós Paintner Mihálynak 1782. június 30. (Révai Miklós és Paintner Mihály 
levelezése, kiad. Récsey Viktor, Bp., 1908.) 
Révai Miklós: A vers szerzés két különböző módjáról, 1781, OSZK, Quart. Hung. 1444. 
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lehetséges ezért szükséges kiegészítő eszköz a vers hatásának kifejezésére. 
1786-ban viszont már Rájnis pártját fogja hosszú, Barőti Szabót feddő 
alagyájában, melyet 1787-ben tett közzé Elegyes verseive 1 együtt' (ül. könyv 
X. alagya). Révai versének kiváltó oka Baróti Szabó Verskoszorú című 1786-
os kötete volt, melyben a szerző következetesen alkalmazta az előző 
kötetben kifejtett elveit. Révai Baróti verskötetéből pontos 
helymegjelölésekkel idézi azokat a példákat, melyekben az idősödő költő 
túlzott inverzióival vét a természetes hangzás, a természetes szórend ellen. 
Felemlíti Révai Rájnis Kalauzát is, méghozzá olyan értelemben, melyhez 
alkalmazkodni kellett volna Baróti Szabónak: „nem akarta bizonnyal/ Ezt, 
hanem azt inkább, hogy te szavára hajulj." Révai kiragadott példái minden 
bizonnyal kevesek ahhoz, hogy ilyen méretű és ilyen éles hangvételű 
támadást intézzen rájuk támaszkodva Baróti Szabó ellen. Fontosabb talán 
azt látnunk, hogy ha nem is esztétikai nézetek alapján, de az előző vershez 
képest Révai megtalálta „Attikát", melynek követésére szólítja fel 
pályatársát. 
Érdemes megállni a követés szónál, hiszen itt esetleg olyan 
összefüggésekre derülhet fény, melyet eddig nem méltatott kellő figyelemre 
irodalomtörténetünk. A témáról szóló legfrissebb szakirodalomban, Bíró 
Ferenc monográfiájában arra a kérdésre, hogy miként lehetséges, hogy a 
felek ilyen hevesen vitatkoznak egymással, s mégis az egyes iratok között 
több év telik el (mikor egy könyv kinyomtatásához ekkoriban két hónap 
elegendő volt), a szerző azt a választ adta, hogy a vitapartnerek az 
örökkévalóságnak dolgoznak, s ezért mellékes számukra az időtényező." 
Nézetem szerint a követés metafora utalhat arra, hogy az elsőség fontos 
ugyan, de nem időbeli értelemben, hiszen a szerzők többször 
hangsúlyozzák, nem ők az elsők az időmértékes verselésben, hanem rang, 
minőség tekintetében, „követni a jó példát" (nem sequor hanem imitor) 
Révai Elegyes versei, III. könyv, X. alagya, 103-114. Révai utolsó alagyaként illesztette 
verseskötete végére. Valószínűleg a kész kötethez tette hozzá Baróti Szabó Ki nyertes a 
hangmérséklésben című iratára adott válaszként. 
" Bíró, i.m. 277. 
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értelemben." Ebből a nézőpontból is bizonyos értelemben kikapcsolódik az 
időtényező, hiszen mindegy, hogy ki milyen gyorsan válaszol ellenfelének, 
az a fontos, hogy ki milyen jól, s ezért mennyire válik a követendő példává, 
mennyire tudja ezáltal saját maga legitimációját elvégezni. Ebből a 
nézőpontból fontossá válik az, hogy ki, milyen alkalomhoz kapcsolódva 
szólal meg a vitában. 
Nem tartom véletlennek, hogy Rájnis 1781-ben jelenteti meg Kalauzát 
Az indokok között nemcsak a kilenc évi várakozási időt kell tekintetbe 
vennünk", hiszen az 1782-ben járna le, hanem azt is, hogy 1780-ban a 
Magyar Hírmondó indulásával újfajta irodalmi közélet kezd kibontakozni. 
Talán gondolhatunk arra is, hogy Bessenyei ekkor írja meg Jámbor szándékát, 
amelyben a tudós társaság felállítását javasolja, s nyilvánvaló, hogy ha 
valaki helyet akar kapni a társaságban, akkor megfelelő tudásáról 
tanúbizonyságot kell tennie.*" Számba kell venni azt is, hogy mint 
említettük Révai is ekkor írja meg rövid vázlatát a versszerzés kétféle 
módjáról. 
Baróti Szabó válasza akkor jelenik meg, mikor támadások érik 
Verskoszorú (1786) kötete miatt, de talán ennél is fontosabb hogy ekkor 
szerveződik a kassai Magyar Museum című folyóirat, ebben az időben, 1787 
november 13-án alakul meg a Kassai Magyar Társaság, melybe Batsányi és 
Kazinczy nyilván azért választja be Baróti Szabót, hogy az idős mester 
tekintélyével erősítse a társaság és az újság presztízsét. Milyen tekintélyt 
* Érdemes figyelembe venni azt, hogy Rájnis kötetének alcíme: A magyar versszerzésnek 
példái és regulái. Azt jelenti ez, hogy mind az elméleti meghatározás, mind a tényleges 
produkálás egyazon műben történik meg, tehát a szabály felállítása és érvényesítése egy aktus. 
A „prekritikus" álláspont, a korszakban nem egyedülálló. Érdemes viszont figyelembe venni, 
hogy két-három évtized múltán már elkülönül a két oldal, s a kritikai, elméleti alapvetéseket 
többnyire nem művek szerzői, legalábbis nem az adott műben teszik. Ebben a posztkritikusi 
szakaszban rendkívül idejét múltnak tűnik Batsányi két verses kötete a csak tervezett 1808-as, 
(ebben az Előszó) és az 1835-ös Bacsányi János poétái munkáji, melyekben a prekritikusi módszer 
érhető tetten. Ebben minden bizonnyal szerepe lehetett Batsányi elszigeteltségének. 
Gondoljuk el, hogy a horatiusi éveknek is azért van szerepük, hogy a minőséget 
hangsúlyozzák. Rájnis tulajdonképpen rögtön 1778-ban megjelentethette volna könyvét, hiszen 
az már készen állt. 
Érdemes megjegyezni, hogy Rájnis szerepel Révainak Bessenyei inspirációjára készített 
akadémiai tervezetének toldalékában a társaság tagjelöltjei között. (Révai Miklós: Candidati 
erigendae ervdiiae societatis Hvngaricae, Győr, 1791, 80.) 
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mondhatott volna magáénak Baróti Szabó, ha éppen a vesztes fél szerepét 
játssza egy vitában. Igaz, hogy hat évvel ezelőtt támadták meg, de 
tulajdonképpen elvették tőle a követhetőség erényét." 
Rájnis viszontválasza most nem késett sokáig. Az egyre rosszabb 
körülmények között élő ex-szerzetesnek szinte utolsó lehetősége volt ez, 
hogy a felpezsdülő irodalmi életben részt vehessen, hogy követésre méltó 
szerepet játszhasson. 
Miért pont Baróti Szabónak és Rájnisnak volt szüksége saját irodalmi 
szerepének ilyen hangsúlyos legitimálására? Minden bizonnyal 
közrejátszott ebben, hogy egy feloszlatott rend tagjai voltak, 1773-tól 
bizonytalan egzisztenciával, és nyilván azzal a fontos és szorongató 
kérdéssel, miképp tartozzanak a társadalomhoz. Szembe kellett nézniük 
azzal is, hogy idősödő fejjel vesznek részt az irodalmi életben, s az életkori 
különbség éppen az 1780-as években induló nemzedékekhez képest volt 
jelentős. 
Összefoglalóan azt mondhatjuk, hogy a prozódiai harc néven számon 
tartott irodalmi vita az irodalmi élet egy bizonyos pozíciójáért folyt. Ez a 
pozíció a klasszikus műveltséggel rendelkező, a magyar időmértékes 
verselés megteremtőjének pozíciója, amely pozíció irányelveit követni 
kellett volna minden versírással foglalkozó embernek. A vita központi 
résztvevője az a három szerzetes volt, akit múltja és iskoláztatása 
predesztinált arra, hogy a klasszikus műveltséget képviselő irányzat 
vezetője legyen. Az irodalmi élet változott azonban, s a vita lezáratlanul 
maradt, mivel az újjáformálódó intézményrendszerben egyre kevesebb hely 
jutott a klasszikus iskola irányzatának. A vita Rájnis és Batsányi vitája felé 
fordul tovább, és ott már más pozíciók megszerzéséért folyik a harc. 
Vizsgálódásunk végeztével, térjünk vissza a kezdeti előfeltevésekhez. 
Az irodalmi vita, mint műfaj elképzelhető elméleti kategóriaként, 
amennyiben a későbbi vizsgálatok megerősítik az itt tett megfigyeléseinket. 
Az irodalmi vita elemzésekor a vita tematizálásában két szint különíthető 
el, a vita elsődleges témája, illetve a vita tétje. Ez utóbbi általában a vitában 
explicit vagy implicit módon kijelölt, az irodalmi intézményrendszerben 
betöltött szerep megszerzése. Miután a vita a szövegek első szintjén 
irodalmi kérdésekről szól, ezért a vita során irodalmi elméletek, az 
irodalomról szóló gondolkodásmódok csapnak össze. Valószínűleg 
' Ld.: Csaplár Benedek: Révai Miklós élete, n. Bp., 1883, 344. 
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beszélhetünk tehát arról, hogy az esztétikai nézetek, irodalomfelfogások 
összecsapása párhuzamba állítható az irodalmi intézményrendszer egyes 
pozíciójáért folytatott küzdelmekkel. Valószínűnek tűnik az is, hogy a két 
vitafolyamat kölcsönösen hat egymásra. Vizsgálatunk eredményei is ezt 
támasztották alá. Nyilvánvaló persze, hogy az egyes irodalomtörténeti 
korszakokban, az egyes viták esetében más és más arányban domináltak a 
szociológiai és az eszmetörténeti tényezők, de biztosan állítható, hogy 
minden esetben mindkét tényező jelen volt. 
Elemzésünk elvezetett ahhoz a felismeréshez, hogy a vita nem 
feltétlenül zárul konszenzusos megegyezéssel vagy az egyik fél 
győzelmével. Elképzelhető az is, hogy az intézményrendszer változásával, 
a vita és annak célja: egy pozíció megszerzése, hirtelen jelentőségét veszti, 
átalakulnak az erővonalak, s ez a folyamat sokszor új kérdésfelvetéseket 
hoz elő, a vita lezáratlan marad. Mindezekből az következik, hogy a vitát 
mindenképpen dinamikus modellként kell szemlélni, nem lezárt és 
pontosan körülírható irodalomtörténeti egységként. A továbbiakban ezen 
elgondolások mentén érdemes folytatni vizsgálódásainkat. 
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IRODALOM/TÖRTÉNET(I) / KÁNON(OK) 
„Legalább mi többféle auktoritást ismerünk."1 
I. 
A kanonizáció aspektusai 
Szinte biztos, bogy az utóbbi évtizedek fő irodalomelméleti 
kérdésirányai, a recepciókutatás, a szociológiailag is érdekelt 
konstruktivizmus, a diszkurzuselméletek vagy az irodalmi kommunikáció 
archeológiájának egyik döntő problémájává az irodalmi kánonképződés 
vált. Még ha explicit módon nem is mindig tárgyalják, azokból a 
koncepciókból, amelyeket e teóriák képviselnek, könnyen „kiolvasható": 
miként építhető rájuk a kanonizáció elmélete is. A kanonizáció minden 
bizonnyal „örök" jelentőséggel bír az irodalmi folyamatok önreflexiójában, 
hiszen — egyrészt — maga a befogadási folyamat is tartalmazza a 
kanonizáció mozzanatát: ahogy Paul de Man több elemzése is rámutat2, az 
olvasás során (azaz a szövegek „(el)olvashatatlanná" válása során) a 
szövegek saját kontingens felépítményét kell megszüntetni, mintegy kánont 
alkotni a jelölők és a lehetséges jelöltek közötti „vadonban" („wilderness" 
— Geoffrey H. Hartman). Ezzel az „ösvényvágással" minden olvasat 
egyben kanonizációs tevékenység is. Ezenkívül — másrészt — még a 
„naiv" irodalmi recepció közösségi szintjén is működik a kánonképződés: 
ahogy már Kant rámutatott, az esztétikai ítéletalkotás a közösségi 
legitimációra is igényt tart, s az ilymódon közösségi térben kialakuló 
értékelési-értelmezési minták — a „csoportnyomás" szociálpszichológiai 
mechanizmusa „alapján" — kényszerítő-befolyásoló erejű kánonokká 
léphetnek elő. A kanonizáció tehát már az irodalmi folyamatok 
„önműködésében" is jelen van, nem lehet pusztán institucionális 
jelenségként értelmezni. Viszont: intézményesítő szerepe és más 
sajátosságai olyannyira „szétszórják" az egységes „kánon" kifejezés 
egységesnek szánt jelentését, hogy — még a (formálisan) egyazon 
kánonszerkezet feltérképezésében is — különböző aspektusok szerint kell 
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megközelíteni, meghatározni a tárgyalt jelenséget. Itt megemlítendő még 
a cenzúra is, mint a kánonok szükségszerűi?) korrelátuma. Mindkét 
diszkurzív eljárás a kulturális emlékezeten végzett „munkát" jelenti, sőt a 
cenzúra — intézményes műveletként — szolgálja (védelmezi) a 
kánonképzést3. A kánon mint egy irodalmi (szöveg)hagyomány 
kiválasztott része (amely — kontrollálható — „részként" az „egészet" 
hivatott reprezentálni, legalábbis formális funkciója szerint) az adott 
uralkodó diszkurzus intézményes segítségével már eleve úgy szerveződik, 
hogy a „hatalmi" érdekeknek nem megfelelő közelítésmódokat „kiszűrje", 
hiszen egy irodalmi kánon kialakulásában természetesen nemcsak a 
szövegek kiválasztása játszik szerepet, hanem a szövegek széles kontextusa 
is meghatározódik, így pl. szemléleti paradigmák, interpretációs szabályok, 
szociális vonatkozások, stb. Azaz egy hatalmi úton kialakított kánon 
szerkezete részben már előhív egyfajta automatikus „öncenzúrát" is; a 
jelenségnek a Thomas S. Kuhn-féle paradigma-elmélet lehet a metaforája: 
a kánon szerveződése éppúgy elvégzi a cenzori „munka" egy részét („a 
látható szabályok ismerete nélkül"), ahogy egy adott értelmező közösség 
által kanonizált tudományos paradigma „előtermeli" a kutatók érdeklődési 
irányait4. Persze a cenzúra mégsem tekinthető teljes mértékben a 
kánonképzés ellenpárjának, ahogyan ez a konstruktivita „irodalom-
rendszer" modelljéből kimutatható: a cenzori kódok magát a textet 
helyettesítik egy másikkal (egy variáns texttel, amely azonban lényeges 
változást idéz elő a kommunikáton), és ezzel az írói és olvasói kódok közé 
épülnek be, míg a kanonizáció művelete mint kritikusi kód „meghagyja" 
magát a textet és — Genette-i értelemben — egy paratextust rendel hozzá, 
ilymódon az olvasói és a már funkcionáló kritikusi kódok közé belépve5. 
Ez a strukturális eltérés azt jelenti, hogy a cenzúrát (legalábbis részben) 
külön kell választani a kánontól, tehát e szöveg további — a kanonizációra 
vonatkozó — állításaiból nem lehet automatikusan a cenzúrára vonatkozó 
álláspontokat transzformálni. 
A kánonok — ahogy Alois Hahn rámutat6 — mindig a tradíció 
„reflexívvé válásával" jönnek létre, tehát általában egy „korszak-köszöb" 
nolanusi aspektusa (H. Blumenberg)7 felől: a „múlttá" vált szövegek a 
kanonizáció során újra a „jelen" horizontjába kerülnek, az emlékezés 
tevékenysége révén. Azaz a kanonizáció hatalmi eljárásként azt éri el, hogy 
rekonstruál egy múltat (re-konstruál, azaz újraalkot, újraformál), ami az 
adott közösség kulturális identifikációjának ellenőrzését, sőt kialakulását is 
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befolyásolhatja. A kánon jelenválóvá teszi a múltat, azaz meghatározza 
önmaga eredetét is, tehát „rendet" vág a „szöveguniverzumban", és így 
meghatározza azt a „Jelöltet", amelynek „birtokában" az adott közösség 
„igazságát" is a magáénak tudhatja. Tehát a kanonizáció mint a diszkurzus 
hatalmi „eszköze" is működhet. Az a jelenség, amely az olvasás és a 
recepció kikerülhetetlen velejárója, egyben ki is ragadja az olvasó kezéből 
az interpretációs hatalmat. A kánonképzés és -fenntartás olyan struktúrát 
igényel, amely egyben biztosítja önmaga továbbélését, a hatalom 
„megtartását". Aleida és Jan Assmann szerint a kanonizáció intézményes 
diszkurzív műveletei három fő csoportba oszthatók8: egyrészt a már 
említett cenzúra működésére, másrészt a szöveggondozásra (a kanonizált 
korpusz változatlan alakban való megőrzése, illetve folyamatos jelenvalóvá 
tétele: újrakiadások és az oktatásban mint a tudás ellenőrzött 
továbbhagyományozódásának terén szerephez jutó memoriterek 
k ivá lasz tása és „megtan í t ta tása" ) , h a r m a d r é s z t pedig az 
„értelemgondozásra" („helyes", kanonikus interpretációk, megfelelő 
kommentárok: előszavak stb.). Az irodalomban mint szociális 
részrendszerben ezen eljárásoknak döntő szerepe van: egyrészt a szövegek 
köré „fonódó" diszkurzus Foucault által leírt műveletei is idesorolhatók, 
hiszen a kánonképzésben közreműködik az ellenőrzés (cenzúra), a 
„beszélők" ritkítása (a kánon hatalommal felruházott értelemközvetítői, 
interprédikátorai beépülnek az esztétikai kommunikáció csatornáiba), vagy 
pl. . a kommentár (kritika, interpretáció)9 Érdekes jelenség az elő- és 
utószavak, kísérő tanulmányok funkciója: ezeknél összekapcsolódik a 
szöveg- és az értelemgóndozás, hiszen a kanonizált szöveg a kommentár 
nélkül nem is juthat el az olvasóhoz, a kommentár mintegy paratextussá 
válik (hogy ez milyen fontos diszkurzív művelet, arra jó példa lehet 
Théophile Gautier Baudelaire-előszavának hatása a Baudelaire-
recepcióra10). Az alapvető kanonizáló eljárások közé tartozik még a 
„szerző elve", a szerzői „névaláírás" mint a kánonba való belépést irányító 
paratextus (példának kínálkozhat: Homérosz vagy éppen Toldy Ferenc és 
a Fanni hagyományai)". A szerző elve szintén beléphet a szöveggondozás 
műveletébe: Rien T. Segers pl. Virginia Woolf kanonizálódásában nagy 
szerepet tulajdonít a nem-fikciós, önéletrajzi jellgű stb. könyveknek 
(amelyek jóval több példányban jelentek meg, mint „maguk" a művek)12. 
Természetesen az irodalmi kanonizáció szociális-intézményes 
szerkezetének nemcsak hatalmi aspektusú vonatkozásai vannak: olyan 
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belső szerveződésről van szó, amelyek bizonyos cselekvési normák, 
társadalmi szabályok interaktív funkcionálása révén alakultak ki és 
változtak meg. Ez a—• történeti — dimenzió meghatározza a kánonok 
dinamizálódását, hiszen a társadalmi normák és ezek esztétikai közvetítése 
a művek recepciótörténete során olyan distanciákhoz juthatnak az olvasói 
elvárásokkal szemben, amelyek kizárják őket az adott irodalom-rendszer 
kommunikatív működéséből. Erre a jelenségre utal Hans Róbert Jauss 
nevezetes példája az 1857-es Flaubert- és Feydeau-regények kortárs elvárási 
horizontjainak elemzésével13, bemutatva, hogy a társadalmi elvárások 
megváltozásával miként dekanonizálódott a sikeresebb fogadtatású regény. 
Ugyancsak Jauss írására lehet hivatkozni azt bizonyítandó, hogy ezek az 
elvárások természetesen esztétikai normaként is közvetítődtek14,. tehát 
maga a kanonizációs folyamat — bár az elvárásrendszerek révén szociális 
meghatározottságú — az esztétikai kódok megváltozásában is jelentkezik. 
Természetesen a szociális elvárási horizontok, illetve cselekvési normák 
befolyásolják az irodalomkritikai intézményrendszert, sőt, az oktatást is, 
amelynek szoros kapcsolódása a kanonizációs folyamatokhoz már 
Arisztotelész óta egyértelmű15. Idekapcsolódik az a probléma is, hogy az 
esztétikai kánonok nemcsak korszakhoz, történelmi szituációkhoz, hanem 
eltérő társadalmi csoportokhoz, illetve különböző kultúrákhoz is 
hozzárendelődnek, ennek megfelelően elkülönböződnek egymástól. Nem 
véletlen, hogy az utóbbi időkben, a posztmodernség decentrált kultúra-
eszménye: számára az egyik fő kérdést az jelenti a kanonizácip. kapcsán: 
miként írhatják újra „saját" irodalmukat azok a kisebbségi közösségek, 
amelyekre gyakran más elvárásokból felépülő, „többségi" kánonok 
„kényszerültek"16. Ugyanez ,a , szerkezeti probléma jelenik meg, az 
interpretációs stratégiák, olvasásmódok kánonképződése terén, a h o l . — a 
tudományos közösségek közötti párbeszéd nehézségének kuhni felfedezését 
figyelembe véve —, gyakran egymást félreértő vagy nem értő kánonok 
versengését lehetne kimutatni. Ezzel az érvelés ismét visszaérkezett a 
„hatalom" kérdéséhez, hiszen a kánonképződést döntően befolyásoló 
előfeltevés- és elvárásrendszerek mindig előre megalkotják az interpretáció 
terét, így az irodalmi kritika szükségszerűen kánon-kommentárrá válik, 
mivel a deskriptív szándék nem juthat maradéktalanul érvényre. A kritikát 
így — akarva-akaratlanul — preskriptív szempontok határozzák meg. 
Szociális funkciói mellett az irodalom maga is kánonalkotó, azaz: 
kanonizálja önmagát. Ismeretesek a kanonizáció különböző poétikai 
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szabályai (imitáció, interpretáció, innováció), amelyek az irodalmi kánon 
működését, folytonosságát, illetve megszakítását megvalósítják. Persze a 
különböző-társadalmi, illetve poétikai eszmények más és más viszonyulást 
követelnek meg a kánonhoz. Már az ókori irodalomban is többféle 
orientációs funkciója volt az irodalmi kánonnak (a tökéletes és befejezett 
kánontól való elszakadás igénye; a kánon mint minta követése; az 
„elérhetetlen" kánon automatizált követése, illetve újraértelmezése)17, és 
ezek az alapvető attitűdök a modernségben is jelenlévő elvárásokat 
jelentenek (pl. Ernst Gombrich az esztétikai tudat fenntartása és a 
viszonyítás lehetőségének megőrzése érdekében a kontinuus, „időtlen" 
kánon híve, Frank Kermode pedig a kánonok létét a múlt — akár 
átértelmezett — „megmentése" miatt tartja szükségesnek18). Az innováció 
elve pedig mindmáig a legáltalánosabb magyarázata az irodalmi kánonok 
alakulásának (az uralkodó poétikai elváráskészlet megújítása, az 
érzékelésmódok dezautomatizálása). Ennek a — az esztétikai 
gondolkodásban Kant zsenielmélete óta jelenlévő — folyamatnak az a 
sajátossága, hogy nem feltétlenül „rombolja le" a kialakult kánont, hanem 
„beépülve" mintegy „újrarendezi".19 Az epigon-funkciók kérdés már 
sokkal nagyobb problémát jelenthet: míg a romantika előtti esztétikai 
eszmények a kánonok „egyszerű" követését, „továbbírását" elfogadták, sőt 
— ha egy adott poétikai szabályrendszer szerint jól sikerültek — értékelték 
és előírták, addig a modern — alapvetően történeti orientáltságú — 
elvárások, amelyek számára az „eredetiség" jelenti az egyik legnagyobb 
értékkategóriát, az „utánzókat" csak epigonként képesek (le?)értékelni. 
Mindez avval a következménnyel járhat, hogy a modernség esztétikai 
kánonjai az eredetiség kánonjainak tekinthetők, és így — jellegüknél fogva 
— változékonyak, dinamikusak, és nyilván egyazon kulturális szituációban 
is több kánonformáció létezhet egymás mellett. 
Az irodalom „öntörvényű" kánonalkotása saját hagyomány értésében 
gyökerezik. A mindenkori „élő" irodalom által előnyben részesített 
hagyományok (poétikai eljárások, témák, formák stb.) óhatatlanul 
befolyásolják a kortsárs szövegek olvasóját is. azaz az irodalom maga is 
képes arra, hogy alakítsa az irányában fellépő esztétikai elvárásokat ( í g y 
a kánonképződés struktúrájában is érvényesül a dialogicitás hermeneutikai 
elve). Az irodalom legfontosabb kánonképző funkcióját alighanem az 
intertextuális eljárások, alakzatok jelentik (ebben az esetben is arról van szó, 
hogy az „élő" irodalom „megszólaltatja" — hiszen új kontextust ad neki — 
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az adott hagyományszegmentumot, tehát jelenvalóvá, jelölhetővé teszi). Az 
intertextuális kánonalkotás terén ma pl. a magyar lírában alighanem József 
Attila „jelenléte" a legfontosabb tényező: szinte minden irodalmi 
folyóiratszámban találkozni lehet József Attila-parafrázisokkal (pl. Orbán 
Ottó, Petri György, Kovács András Ferenc szövegeiben), legutóbb pedig 
megírták „legszebb öregkori verseit" is20. Ebben az esetben az irodalom 
„erősebb" volt a társadalmi-politikai vonatkozású tényezőknél, hiszen 
joggal lehetett tartani attól, hogy az utóbbi évtizedekben a kommunista 
ideológia által „kiaknázott" (és „megfelelő" kommentárokkal ellátott), s így 
kanonizált költőt a rendszerváltás politikai-irodalmi közvéleménye, a 
kommunista interpretációkon nevelt esztétikai ízlés egyfajta „antikánonba" 
sorolja majd, ám ez — szerencsére — nem így történt, s ebben nagy 
szerepük volt a kortárs költőknek. Megemlíthető itt még az is, hogy az 
irodalmi művek kanonizációját természetesen más művészeti jelrendszerek 
is elősegíthetik, feldolgozások, rendezések, adaptációk stb. révén, ebben az 
esetben a kánon szerkezete (I. Even-Zohar kifejezését kölcsönözve) 
szemiotikai „poliszisztémaként" írható le. 
A kanonizáció legfontosabb eljárási aspektusai (tehát a befogadási 
szükségszerűségek, a szociális-intézményes „mező" és az irodalom 
önreflexivitása) együttesen határozzák meg a kánonok létrejöttét és belső 
szerkezetét. Ez történetileg különböző formákra enged következtetni, 
leírhatósága — viszonylag magától értetődő jelenségek és műveletek révén 
— nem nehéz, ám végleges „pontossághoz" el nem vezető feladat. Csak 
utalni érdemes néhány meghatározó tényezőre: a kánonoknak 
nyilvánvalóan legalább kétféle időirányultsága van, hiszen egy kánon 
működhet olyan esztétikai tapasztalatként, amely még nem létező szövegek 
számára (tehát a jövő számára is) ír elő bizonyos formális „keretet", 
mintaként szolgálva (a kánon működésének progresszív aspektusa), 
emellett azonban (s a modernség irodalom-rendszerére inkább ez jellemző) 
— a múlt „megalkotásának" műveleteként — a „jelenlévő" esztétikai 
tapasztalat felől irányulhat a „már" nem „létező" szövegekre is (a 
kanonizáció retrospektív aspektusa, amelyet már inkább a „klasszikus" 
fogalommal lehetne pontosan interpretálni). Maga a kánon funkcionálása 
többféle (és több szinten megvalósuló) eljárást jelent21: kanonizálódhatnak 
„féltve őrzött" egységű szövegek („biblikus" kanonizáció), illetve szerzői 
nevek, szerzőlisták („görög" kanonizáció), műfaji szabályok (az „újkor 
előtti" európai poétikák kanonizációs eljárása) és természetesen 
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interpretációs szabályok is, hiszen az irodalomtörténet-írás már eleve 
kanonizációs művelet (az adott narrativa ugyanis „szelektál" és „kombinál" 
az adott „szöveguniverzumból"), valamint a teoretikus előfeltevések is 
képez(het)nek kánont (ezek valószínűleg összefüggnek az irodalmi 
szövegek kánonteremtésével. Közismert, hogy pl. minden nagy 
irodalomelméleti paradigmát jellemezni lehetett saját irodalmi ízlésével, 
„kedvenc" szerzőlistával stb.). A kánonműködés elméleteihez annyit talán 
érdemes hozzáfűzni, hogy — bár a legtöbben a kánont időmegszüntető, 
térbeli hagyományszerveződésnek tekintik — nem biztos, hogy egy kánon 
elveszíti saját történeti rétegzettségét. A kánon funkcióit — S. J. Schmidt 
nyomán22 — keretként (az ismeretszerzés feltételei), cselekvési szabályként 
(törvények, konvenciók) és értékorientációként (norma) csoportosítva 
belátható, hogy a „hagyományőrzők" által közvetített-kanonizált korpusz 
elbeszéléssé szerveződése legalább olyan fontos szerephez jut, mint más 
ellenőrző és kiválasztó eljárások. 
Az edigi megfontolásokból arra a következtetésre (is) lehet jutni, hogy 
a kánonképződés mechanizmusai történetileg eltérő formációkat 
képviselnek. Itt nyilván kulcsfontosságú lehet az a — Foucault által leírt — 
totális episztémé-váltás, amely kb. az 1960-as évtized óta a történeti tudat 
egyik legfontosabb tényezőjévé vált. Az, hogy a XVIII. század vége felé a 
történet(ek)et valóban a „történelem" funkciója kezdi helyettesíteni23, Hans 
Ulrich Gumbrecht elemzése alapján24 a — klasszikus értelmű — 
kánonoknak a — modern értelmű — „klasszikusok" általi leváltásával 
állítható párhuzamba. Ma — a posztmodern „történelem utániság" 
tapasztalatával — könnyen arra a következtetésre lehet jutni, hogy nemcsak 
a — (tömeg)kommunikációs tér multiplikálódásával együttjáró — 
kánonpluralizáció, hanem a kánonok „megszűnése" is bekövetkezett. 
Csakhogy — mint Szegedy-Maszák Mihály felhívja rá a figyelmet25 — már 
pl. a befogadásban csak az egyéni élményt legitimáló romantika is felvetette 
a közösségi interpretációk eltűnését, ezzel szemben azóta — a magyar 
irodalomban — megalkotta az egyik legmerevebb és legtovább működő 
interpretációs stratégiát, az irodalom „nemzeti kánonját" is. S bár Hans 
Róbert Jauss pl. a romantikát tekinti az utolsó, egész művészetet átfogó 
esztétikai kódrendszernek26, éppen a fenti gondolatmenetből kifolyólag 
könnyen elképzelhető, hogy az esztétikai tapasztalat történetében — 
nagyobb esztétikai distanciát nyerve — ugyanúgy a modernség is egységes 
kódként fog kanonizálódni (illetve, egyes esszéisták szemében már 
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„örökérvényűként" kanonizálódott is). Megfontolandónak tűnik Siegfried 
J. Schmidt figyelmeztetése, aki szerint a kánon/cenzúra és a dialektikus 
gondolkodási hagyomány számos hasonló dichotómiája ugyan fellazulhat, 
de a kánonok részlegesítése és pluralizálódása nem azok eltűnését, hanem 
a szociál is részrendszer különböző szerveződéseiben való 
funkcionalizálódását eredményezi, ami ugyan a normatív cenzúra 
lehetőségét kizárja, de — konstruktivista nézőpontból — biztosítja a 
kánonok továbblétezését27. 
II. 
Vázlatos kísérlet egy kánon kialakulását meghatározó tényezők 
elemzésére 
A dolgozanak ez a második része olyan magyar irodalmi kánont 
tárgyal, amely a legjelentősebb hatású, hiszen — modern értelemben — 
első, és szorosan összekapcsolódik a magyar irodalomtudomány 
kialakulásával. A Toldy Ferenc által véghezvitt kanonizáció, amely a 
„nemzeti szellem" lassan másfél évszázados „végigvonulását" a magyar 
irodalomban megindította, abban a különös helyzetben van, hogy kizárólag 
értékteremtő elvek alapján alkotta meg az (első) irodalomtörténetet, tehát 
nem egy normát követett, hanem még nem kanonizált értékeket rendelt 
hozzá az egyes szövegekhez.28 A korszak, amely a modern fogalmak 
szerinti institucionális szerkezetű, „öntörvényű" irodalom-rendszert 
„kitermelte" (az írói és kritikusi szerepkörök társadalmi helyzetét 
meghatározta, normatív intézményeket, folyóiratrendszert alakított ki stb.), 
egyébként is érdekes területe lehet a kanonizációs vizsgálatoknak. A fő 
kérdéseket az adja, hogy — e korszak kommunikációs stratégiáinak 
részletes archeológiája biztosan kimutatná — a Toldy nevével fémjelzett 
kánonteremtő törekvések és előfeltevések mellett jelenlévő, később 
„elnyomott" szemléletmódok részben eltérő irodalmi, elméleti eszményeket 
képviselnek, tehát az a kánon, amely végülis megszilárdult, nem homogén 
reprezentánsa az 1830-as-'40-es évek diszkurzusának, hiszen léteztek 
mellette (akkor nagy hatással és hatalommal is rendelkező) más 
koncepciók. Minden bizonnyal még az Athenaeum-triász tagjai sem 
ugyanazokat az előfeltevéseket képviselték, így egy olyan kánonteremtő-
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egységesítő intézmény, mint e folyóirat irodalomszemlélete is több 
esztétikai összetevő interakciójából alakult ki, s nem azonosítható 
formálisan a végül irodalomtörténetet is eredményező „Toldy-kánonnal". 
A kanonizációs szerkezet tehát egy bonyolult összefüggésrendszer 
eredménye, irodalmi-kritikai eszményeknek, történeti kánonképzésnek, az 
irodalomtörténet mint szemléletmód kanonizálásának, esztétikai 
kánonoknak és ezek egységesülésének összjátékából épült fel, ezt hivatott 
e dolgozat címe ikonikusan is jelölni a három szó többféle szintaktikai 
kapcsolódási lehetőségének fenntartásával. Ez az elemzés előtanulmánynak 
készül, azaz egy, az Athenaeum kánonszerkezetét vizsgáló, (még) nem 
létező írásnak kiegészítő párja: ez talán magyarázhatja azokat a 
módszertani önkényességeket, illetve az érvelés „üres helyeinek" be nem 
töltését, amelyek az alcímben jelölt igényeknek csak töredékesen tudnak (és 
kívánnak) megfelelni. Meg kell említeni még azt is, hogy e kánon 
kialakulásánál — paradox módon — a kritikai dokumentumok részletes 
elemzése nem tűnik célravezetőnek, mivel sem Toldy, sem pl. Bajza kritikai 
gyakorlata nem működtet olyan interpretációs eljárásokat, amelyek nem 
pusztán az adott esztétikai normarendszer merev mércéjét alkalmaznák: bár 
a kritikaírás megújításának, tudományossá tételének igénye kétségkívül 
meghatározó szándékot jelöl (leginkább) Bajzánál, az írások maguk nem 
felelnek meg az argumentativitás követelményeinek, pusztán 
értéktulajdonító gesztusként működnek (ami persze megintcsak azt 
bizonyítja, hogy döntően az addig nem létező kánon kialakításában voltak 
érdekeltek). 
Az az igény, hogy egyáltalában egy új alakokon nyugvó, történeti 
szempontú kánon létrejöjjön, természetes következménye annak a 
váltásnak, amely Európában a XVIII. század vége felé következett be, és 
Magyarországon néhány évtizedes késéssel szintén kimutatható. G. Buck 
a megváltozó pedagógiai eszményekből kiindulva úgy interpretálja ezt a 
folyamatot, hogy a történetiség kérdéssé válásával, a történeti tudat 
kialakulásával az irodalomtanulás céljává fokozatosan az vált, hogy a 
hagyomány megismerése a ma (irodalmának) megismerését, megértését 
szolgálja29. A „történetietlen" kánon abban érdekelt, hogy az új ismeretet 
(szöveget stb.) a hagyomány értékes(nek minősített) szabályaihoz rendelje, 
azaz múlttá tegye, az önmaga létmódjával szembesülő, történetelvű 
recepció viszont a „jelen" identifikálását, a hagyományhoz való viszonyából 
kibontakozó eredetiségét, egyediségét teszi példaszerűvé, s így a jövőre 
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vonatkoztatja. Ezzel a szépség, az értékítélet a szubjektumtól függővé válik, 
s az egyéni befogadói tudat (ön)megértése révén alakul ki, azaz történeti 
dimenzióba is kerül. A klasszikus irodalomtudomány „nemzetközi", nyelvi 
poliszisztémában létrejövő kánonját ezzel folyamatosan a nemzeti irodalom 
váltja fel vonatkozási korpuszként30. Azzal, hogy az irodalom a társadalmi 
nyilvánosság szerkezetváltásával, a polgári nyilvánosság terének 
kialakulásával (Jürgen Habermas) olyan önelvű szociális részrendszerré 
válik, amelyben immár az egyéni olvasatok szerepe lesz dominánsabb, 
felbomlanak a régi, deskriptív szabály-kánonok, átadva a terepet az egyes 
művek befogadási (ön)törvényeinek (ezt a folyamatot jelzi Gumbrecht a 
kanonikus funkciók szerkezetváltozásaként, amelynek a „klasszikusok" 
létrejötte az eredménye31). Az új irodalom-rendszer olvasói és kritikusi 
kódjainak immár az eredetiség, a szubjektív szépség, a nemzeti karakter 
válnak meghatározó tényezőivé32, s ez az irodalom „leírása" terén a 
regisztráló, „térbeli" szövegösszegyűjtés helyett az irodalomtörténet 
„elbeszélésként" való megjelenését hívja elő. 
A magyar irodalom nemzeti kánonját, az irodalomértés „nemzeti" 
paradigmáját először megalkotó — és valószínűleg hosszú időre 
meghatározó — Toldy irodalomszemléletének végülis kánonteremtő 
realizálódásai, az irodalomtörténetek ugyan már jócskán „posztromantikus" 
korszakban születtek, ám világosan magukon viselik annak a romantikus 
ízléseszménynek a nyomait, amely Toldy korai írásait uralja. Ennek 
kánonteremtő funkciói pedig csak az irodalomtörténetek felől ismerhetők 
fel, hiszen azok lényegében — a bizonyos mértékű „konzervativizálódás" 
ellenére — a már egészen korán „előrevetett" alapelvekre épülnek, illetve 
ezekhez rendelnek egy narratív sémát. Az originalitás és a nemzeti karakter 
jegyében készült kritikai írások és ezek kontextusa jelzi, hogy a kritikának 
Toldy „értékteremtő" szerepet szán. Az Aesthetikai levelekkel már kijelölte 
az új irodalmi kánon eszményét, Vörösmartyt, a „nemzet reprezentánsát", 
kinek költészete és egyáltalán jelenléte majd az Athenaeum-körben a Toldy-
féle kánon szerkezeti középpontját jelentette. Az eszményt (bár eleinte 
idegenkedett a „recensio" műfajától)33 a kánonteremtés eljárásai, a 
„nevelő" kritika egészítették ki. Toldy több megnyilatkozásából világosan 
kitűnik, hogy nem kanonizált irodalmi szabályok hirdetését, hanem az 
olvasásmódokra való („esztétikai") nevelést tartotta a kánonalkotás 
műveletének: „(...) igyekeztem ezen lassan haladásunknak, vagy inkább 
hátrálásunknak elejére jutni, s azt valóban csak egy velős tudós elmés 
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részrehajlatlan kritika híjában találtam, mely az ifjú írót tanítaná, hogyan 
írjon 5, de az olvasót is, ó hogyan olvasson. Őszintén meg kell vallanunk, 
hogy kevés jó íróink vannak, de bizonyos az is, hogy jó olvasók még 
kevesebben vannak" — írja a XVIII. századi „helyzetbe" való visszaesés 
veszélyén aggódva Bajzának 1826-ban34. Talán ezért is emeli ki oly 
gyakran az új műfajok meghonosításának fontosságát, egy lehetőleg „teljes" 
kultúra megalkotását mint az olvasásmódok újrakanonizálásának 
eszközét35. A műfordítás elveiről értekezve is azt hangsúlyozza, hogy az 
idegen szellemi értékeket nem „kozmopolita" módon kell átvenniu, hanem 
„a nemzeti nyelv szellemébe kell beépíteni".36 
Úgy tűnik tehát, hogy a Toldy által építeni kezdett új kánon nyílt 
szerkezetű, hiszen az adott („kánon-formálta") közösség kulturális 
emlékezetének sokrétű, tág horizontot „tervez" (ezt támasztja alá az is, 
hogy kritikái könnyen lelkesednek bármilyen kis, felfedezett érték kapcsán). 
Az ezekhez a törekvésekhez szorosan kapcsolódó irodalomtörténetek 
kánonja azonban már nem egészen ezt a képet nyújtja: igaz, ahogyan ezt 
Dávidházi Péter már hivatkozott írása hangsúlyozza, ez a kánonalkotás 
(mivel nem lehetett kontinuitás-elvű) az egységes kritikai 
megközelítésmódot hívta elő, még úgy is, hogy Toldy általában figyelembe 
vette értékeléseiben a művelődéstörténeti kontextusokat is, és a múlt 
megőrzése érdekében (A magyar irodalom története Disraelitől kölcsönzött 
mottója jegyében: „A múlt hatalmunknak egyik eleme"37) sok esetben 
feláldozta az esztétikai szempontot. A kánon központi elve egy nemzeti 
„szellem" megjelenése és önmagával való reflexív azonosulása, azaz a 
„történetnek" e szellem történetét kell elbeszélnie. Toldy értékelési 
alapelveinek megfelelően ez a szellem változatos megjelenési formákat 
„ölthet", azaz a „sokféleség" alkotta egész less a nemzetet reprezentáló 
szövegkorpusz alaptulajdonsága. Ehhez még csatlakozik a szövegek 
„életszerűségének", értsd: „örökös" megszólíthatóságának elvárása 
(mintegy a gadameri „klasszikus"-felfogás ősképeként), szemben az 
irodalmi mintákhoz való szoros kapcsolódással (azaz a „régi" típusú 
kánonfunkcióval). Ez a népiességet is beemeli a kánonba, hiszen a két 
tényező — Toldy nézőpontjából — szorosan összefügg, ahogy pl. Kisfaludy 
Károlyról szólva fogalmaz: „újra bevitte az élet nyelvét az irodalomba, 
majd a lyrába a népies elemet is, s így maga és követői a költészet és élet 
közt már tátongó hézagot szervesen betöltötték."38 Ez a „hézagpótlás" 
nem az esztétikum eszközzé válását jelenti Toldynál, hanem épp 
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ellenkezőleg: az önelvű szépség eszménye úgy válik a nemzeti szellem 
tökéletesedését szolgáló funkcióvá, hogy az esztétikai magatartás három fő 
„antropológiai" (egyéni és közösségteremtő) teljesítményén, az élvezeten, 
a használaton és a szereteten keresztül „mutatkozik meg".39 A „nemzeti 
szellem" gyakorlatilag egy dialektikusan kettős kánonba szervezi az 
irodalmat. Ezt legtisztábban a Zrínyi-Gyöngyösi „kettős" interpretációja 
illusztrálhatja. Toldy számára Zrínyi költészete mint „folyton virágzó 
élőfa"40 mindenkor „megszólító" hagyományt jelent (a gadameri 
klasszikus!), mivel a „költői valóságot" úgy alkotja meg a „történelmi 
valóságból", hogy nem egyszerű utánzása Vergiliusnak, Ariostónak vagy 
Tassónak (azaz nem a „régi" értelmű kánonba „törekszik")41. Zrínyi örök 
kifejezője és alakítója az egész nemzetre kiható erkülcsi alapészmének, s 
nem a tanköltészet módján, történeti tanulságok „kimondásával", hanem 
mintegy transzcendens „hatalmi" szint által működtetett esztétikai elvként, 
önelvű szépséget létrehozva42, Zrínyi tulajdonképpen szinte az egyetlen 
eleme a régi magyar irodalomnak, amely „túléli" az esztétikai minősítést. 
Gyöngyösi ellenben — bár a költői nyelv és formakészlet szempontjából, 
mint egy ízlésváltás előkészítőjének jelentős érdemei vannak — már nem 
minősíthető ennyire értékesnek a kánonképzés kritikai horizontja felőí: 
elsősorban „irodalomból" épül fel, és így irodalommal „társalog"43, nem 
a valós élettel, érdekes megoldásai ellenére szerkezeti következetlenségei 
és az „egység" hiánya44 jelzik, hogy nem „hatja át" a „kanonizálandó" 
nemzeti szellem. Toldy így voltaképpen két kánont alkot (ez az eljárás nem 
ismeretlen már a korszakban, Jan Gorák pl. Goethe irodalomszemléletében 
is hasonló szerkezetet mutat ki, de megfigyelhető ez pl. Kölcsey értelmezési 
stratégiáiban is, pl. a Berzsenyi-bírálatban kifejtett poeta-versificator 
megkülönböztetésében45). Az egyik, a „szuperkánon" voltaképpen a 
„klasszikusok" (az örökérvényű közlőerővel bíró szövegek) „tábora", 
amelyet jól illusztrálhat a következő, meglepő módon szinte idesorolt Virág 
Benedekről szóló értékelés is: „nemcsak a történetben van helye, miután 
azon irodalmi tőkéhez is nyújtotta illetékét, melyet a mívelt nemzetek 
példájaként is olyvást gyümölcsöztetnünk kell, ha az irodalmi műveket 
nem mint egyes időszakok múló divatcikkelyeit, hanem mint a nemzet 
öszves értelmi élete vagyonát méltatjuk."46 Ez á kánon tehát „élő 
organizmus", a nemzet vezető „szemlélő, érző és termelő módjának" 
reprezentánsa. A másik, alsóbbrendű (a Gyöngyösi-típusú) kánon feladata 
a múlt, a történet jelenné tétele: azon szövegek megőrzése, amelyek egykor 
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— „saját" korszakuk művelődés- és társadalomtörténeti kontextusának 
megfelelően — fontosak lehettek, de a későbbi korok számára „nincs" 
üzenetük. Mindezt egy Schiller-idézettel is alátámasztja Toldy: „Ki kora 
legjobbjait kielégítette, minden kornak élt".47 Ehhez az „alsó" kánonhoz 
tartozik Toldynál pl. a felvilágosodással bármilyen módon kapcsolatba 
hozható művek teljes „kánonja", a Toldy számára először „korszakváltó" 
Bessenyeivel, sőt Csokonaival („részben elavult, s fog méginkább 
elavulni" 4 8) . A „régiséget" értékelése szintén kiszorít ja a 
„szuperkánonból", hiszen a még nem létező nemzeti szellem hiánya itt 
szinte csak művelődéstörténetileg értékelhető teljesítményekhez vezetett. 
Hogy ez a fajta kanonizációs művelet mekkora hatással volt/van még ma 
is a magyar irodalomtudományra, azt jól példázza a régi magyar irodalom 
kutatásában hagyományosan domináló elméiét- és esztétikaellenesség. A 
régmúlt értelmezésében uralkodó gesztus, a — talán Gervinus által (is) 
ihletett — regisztráló attitűd ahhoz vezet, hogy az irodalomtörténeti és az 
esztétikai szempont elválik egymástól49. Érdekes (és bizonyító értékű), 
ahogy pl. Horváth János az érték- és hagyományőrzés érdekében eltér a 
„művésziesség" kritériumaitól, hiszen normatív kritikai szempontból (azaz 
Toldy eljárásával) olyan „pusztítást" kellene véghezvinnie a 
„régiségben",50 amely a közösség történeti identifikációs mintáit sodorná 
veszélybe (éppen ezt kerüli el Toldy a kánon kettős szerkezetűvé tételével). 
Ez a máig élő kánon (és hatása) lehet az egyik oka (a nyelvújítás okozta 
distancia mellett) annak, hogy a régi szövegek befogadása gyakran nem 
helyettesíthető azok „élvezésével". Az irodalmi hagyomány megőrzésének 
törekvése (amit pl. Toldy rengeteg szövegkiadása gyakorlatilag is jelez51) 
tulajdonképpen az egyetlen alapelv, amit a Toldy-féle nemzeti kánon 
minden korszakra érvényesnek tart, hiszen a régmúltat kiemeli az 
esztétikai-kritikai ítéletalkotás kényszere alól, míg a számára kortárs 
irodalmi művek megítélésénél a kettős kánon szerkezete módosul. 
Az így kialakult kánon-narratíva hanyatlások és új nyitások fejlődési 
dinamikájában írja le a nemzeti szellem „útját" (így olyan szerzők is közel 
kerülhetnek a szuperkánonhoz, akiknek pusztán szinkrón, normatív 
értékelése nem biztos, hogy elegendő lenne ehhez, pl. Ányos Pál 
esetében52). Ez a, szintén Gervinustól ismert narratív szerkezet53 a 
nemzeti szellemnek azt a hegeliánus vonást is kölcsönzi (ismert a 
hegeliánus Koberstein hatása Toldyra54, Jauss még Gervinus és Hegel 
szellemi „találkozására" is rámutat55), hogy a „szellem" Toldy kánonjában 
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(amely kétségkívül magán viseli a „naiv" irodalomtörténet-írás nyomait56) 
ott tér vissza önmagához s „fejezi be" a történelmet, ahol a kánonteremtés 
előfeltevései születtek. Az 1840-es évek Athenaeum-kánonjában 
(középpontban avval a Vörösmartyval, akit egyébként az is egyértelműen 
a szuperkánonba emel, hogy poétikai teljesítményét Toldy gyakran a 
Zrínyiével köti össze, pl. az eposzok kapcsán; a Tündérvölgy-kritikában 
egyenesen a „Zrínyit így meglesni és visszaadni" erénye dominál a 
méltatásban57: a kánonba léptetés művelete itt persze a „régi" értelmű, 
normatív-preskriptív kánon elve szerint működik). Innentől kezdve — 
mintegy a romantika klasszicizálódásának kánonstabilizáló igénye révén — 
e koncepció a beteljesült kánontól való eltérést (amit Toldy általában 
„hanyatlásként" érzékeltet) hangsúlyozza: Petőfi pl. már nem igazán fér 
bele, Arany sem. S itt érhető tetten az, hogy ez a kánonszerkezet valójában 
inkább „zárt" logikájú: a kialakított kánonhoz mintegy mellékel egy 
narratív sémát, amely megadja a korpusz történeti értelmezési lehetőségeit 
is, s így az önmagához visszatérő nemzeti szellem logikájának megfelelően 
(az ősi költészet „nyomaira" vonatkozó „eredet" különböző magyarázatait 
éppen e szerkezet miatt kénytelen — nem teljes alátámasztottsága ellenére 
— beépíteni az „elbeszélésbe" Toldy — ez persze irodalomtörténetének 
„vágyképszerűségét" növeli58) „előre" megépíti azokat az elvárási, illetve 
ítélkezési alapelveket, amelyek felől a kialakult modern kánon 
veszélyeztetői „jelölődhetnek". Tehát a modern, originalitáselvű és 
„klasszikusokra" épülő kánon valójában a „rend kánonja" (E. Said), 
funkcionálisan gyakorlatilag visszaesik a szabályelvű, generatív 
kánonszerkezetek közé (ezt világíthatja meg pl. Toldy Petőfi-recepciója: már 
az is beszédes adat, hogy A magyar költészet kézikönyvében Vörösmarty, 
Kölcsey és Bajza is jóval több verssel van képviselve, mint a nemzeti kánon 
későbbi transzformációi során a középpontba kerülő Petőfi). A kialakult 
kánon zártságáról tanóskodik az is, hogy egységes, „történelemfeletti" 
nézőpont dominál benne (tulajdonképpen ez eredményezi a szuperkánont) 
a történetivel szemben (az „alsóbb" kánon generáló elve). 
Ez az esztétikai-kritikai elv azonban már egyértelműen romantikus: nem 
a poétikai technikák formális szemléletében nyilvánul meg, hanem az 
originalitás, történetiség és hasonló „tartalmak" által kialakított funkciók 
interpretációjában (éppen a Gyöngyösi-Zrínyi-páros Toldy-féle értékelése 
szemléltetheti ezt a váltást: bár Gyöngyösi olykor bravúros szövegalkotó, 
mégsem juthat neki olyan fontos szerep az esztétikai nevelődésben, mint 
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a „döcögősebb" Zrínyinek). A Toldy-féle kánon így a szépet már nem 
objektíven leírható szabályok működéséből származtatja. 
Az új kánon kortárs irodalmi eszményeinek kialakulását Toldy a 
Kazinczy (elsősorban az irodalmi nyilvánosság új szerkezetének 
kialakulásában játszott szerepéért) - Kisfaludy Károly (mint a romantika új 
műfaji szabályrendszereinek „kanonizátora"59) Kölcsey-Vörösmarty sorban 
interpretálta. Az esztétikai értékítéletek alkotása szempontjából az 
originalitás, a szövegek mögött álló, a szövegek által konstruált szubjektum 
vált viszonyítási ponttá (jelzésértékű, hogy Toldy szükségesnek látta jogi 
alapokon értelmezni az „írói tulajdon" kérdését60). Az önelvű szépség 
eszménye ennek megfelelően szintén összetett jelenségként kezelendő 
ebben az irodalomfelfogásban: bár Toldy értelemszerűen idegenkedik a 
tanköltészettől, esztétikai neveléseszméje szükségesnek tart egyfajta erkölcsi 
hatást, intenciót a művekben (noha csakis irodalmi-esztétikai 
„közleményként" továbbítva). Itt viszont óhatatlanul paradox 
megállapításokba bonyolódik (amit csak növel társadalmi-politikai 
konzervativizmusa), amint azt az ún. „francia iskolához" való ambivalens 
viszonya is megmutatja61. Az irodalom világnézeti-politikai vonatkozásai 
ebben a korázakban közismerten fontos szerepet töltenek be62. A 
„világnézeti felelősség" mint interpretációs stratégia problémája pedig azt 
jelzi, hogy az önelvű esztétikai értékkel szemben — Toldy koncepcióján 
belül is — olyan meghatározó hatású előfeltevések működnek, amelyek — 
szintén kanonizálódva — (olykor egészen súlyos következményekkel) 
lehetővé tették az irodalomnak más szociális részrendszerekben való 
felhasználhatóságát. S mint azt ugyancsak Dávidházi Péter Kölcsey 
Vanitatum vanitasánák fogadtatástörténeti elemzését nyújtó tanulmánya 
bemutatja, a későbbi Athanaeum-kör által „uralt" diszkurzusban erre 
vonatkozólag többféle, teljesen eltérő megközelítésmód nyoma volt jelen.63 
Toldy és Bajza levelezéséből érdekes véleménycserére lehet következtetni 
a Vanitast illetően (itt a levélváltás szerepét az irodalom-rendszerben 
alighanem sokkal fontosabbnak s így értelmezésre „méltónak" lehet 
tekinteni — nemcsak hatástörténeti „adalék", magánéleti kuriózum stb. 
szempontjából -, mint ahogy azt egy mai horizontú, de a történeti 
meghatározottságokat figyelmen kívül hagyó elvárás megindokolná, hiszen 
a Habermas-féle „polgári nyilvánosság" szerkezetében az ilyenfajta 
információcsere sokkal hangsúlyosabb funkciókat képviselhetett, mint 
manapság64). Míg Toldy „egy elsötétült, elkomorult (verdüstert, nem ernst) 
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lélek húmoraként" tudja csak „felmenteni" a „halál filozófiáját" tematizáló 
verset65, Bajzának a szöveggel kapcsolatban kompozíciós-szerkezeti 
kifogásai vannak, Toldy aggályaira így reagál: „Barátom, a morális és 
aesthetikai nemtelen nem eggy; s én egyetlen ideát sem tudok, melly 
aesthetikai mívben helyén s charakterisztikus jelentéssel nemtelen 
lehessen"66. Mindazonáltal Bajza elhibázottnak, Toldy viszont jónak tartja 
a művet, amelyet azonban csak a vers „valós" szubjektumától elválasztott 
szerep-beszélővel mer értelmezni, és a — nevelési célokra szánt — magyar 
költészeti kézikönyvbe nem is veszi fel (akárcsak egy másik, szerepek révén 
a „világnézetért" felelőssé tehető szubjektumot bizonytalanná tévő, azóta 
már kanonizálódott verset, a Zrínyi második énekét sem). Ugyanilyen 
alapokon utasítja el Petőfi kültészetének „negatív" világnézetet képviselő 
verseit, a Felhőket67, sőt, a Nagyidai cigányokat pedig egyenesen „lelki 
aberrációnak" tekinti68. Hogy ez az olvasási stratégia mennyire domináns 
volt a korban, az is alátámasztja, hogy később Kölcsey, Vörösmarty és 
Petőfi is elutasítja, vagy legalábbis hibának értelmezi ilyen vádakat előhívó 
műveit69. Azt, hogy a diszkurzusban másjellegű érvelések is jelen voltak, 
éppen Bajza idézett álláspontja jelzi. Ez azért válik döntő nyommá egy 
archeológiai értelmezésben, mert esetleg egy másjelTegű> sajátosan 
szövegközpontú irodalomszemlélet jelenlétére utalhat (nyilvánvaló, hogy 
a korszakban az Athenaeum-triász interprédikátorainak „intézményes" 
hatalma mellett maguk sem voltak teljesen egységesek, és külön 
tanulmányt érdemelnének az ekkor még hatalmon „kívüli" alternatívák, pl. 
Henszlmann és Erdélyi irodalomszemléletének funkciói a korszak irodalmi-
kritikai diszkurzusában). így felmerülhet az a kérdés, hogy milyen irányban 
befolyásolta „volna" pl. Bajza irodalomszemléletének uralomrajutása a 
korszak irodalmi és olvasási kánonjainak alakulását — annál is inkább, 
mert a Toldy-féle előfeltevések (ahogyan ezt pl. a Kölcsey-vers 
recepciótörténete alátámasztja) szabad teret engedtek az irodalmon „kívüli" 
ideologikus elemek kánonalakító funkciójának. Ha ez a kérdés — 
Kosellecket követve — a „lehetséges történeteknek" a történeti tudat 
elvárásrendszereibe való beépülésének elismerésével értelmeződik70, akkor 
kiszabadulhat a közhelyes tudományosság negatív értékítélete álól: a „mi 
lett volna, ha ..." kezdetű kérdés egy archeológiai irányultságú elemzésben 
szükségszerűen jelen van. Erősen vitatható azonban, hogy Bajza 
irodalomszemléletének alapelvei egyfajta „alternatív" szövegközpontúságot 
képviselnének; sokkal valószínűbb, hogy még egy normatív klasszicista 
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horizont felől ítélkezik a még a nyelvi megalkotottságot is elvont szabályok 
normája felől megítélő, harcos kritikus71. A leginkább Lessing (és kisebb 
mértékben Schiller) esztétikáját követő Bajza a tárgyát megteremtő szellem, 
a kombináló, ítéletalkotó ész és a szépséget „létrehozó" ízlés 
hármasságában írja le az esztétikai jelenséget (a Verstand-Vernunft-
Urteilskraft „minta" alapján), amelyben a befogadó „kész morális szépséget 
áldozni fel, hogy az esztétikai nyerjen"72. „A művészet célja egyedül a 
művészet legyen közvetlenül, mihelyt ennek megfelelt, teljesíté közvetve a 
másikat, (...) az erkölcsit"73. Az önelvű esztétikum azonban nélkülözi a 
történetiség ítéletalkotást befolyásoló dimenzióit74, s így mégoly hatásos, 
újszerű és szigorú kritikai írásai is egy normatív (zárt, „régi") kánonhoz 
mérik a műveket. Bajza az objektív, „létező" szépet közvetítő és őrző 
szerepben lép a diszkurzusba75, így a teória szükségességét hirdető 
kezdeményezése is szükségszerűen klasszicista fényben mutatkozik meg76. 
Elméleti írásai intő-előíró modalitása is ezt a normativitáson alapuló 
szépség-eszményt jelzi. Ezért kritikai ítéletei voltaképpen — funkcionálisan 
— mégsem „szövegközpontúak" (hiszen az objektív szép „birtokosának" 
nem kell az ahhoz vezető utat elemzésben feltárni), így a bírálatok általában 
„személyre" és nem „műre" irányulnak (jellemző az a sok „pör", mely 
Bajza kritikáit kísérte: kritikai nyelvhasználatának „(büntető)jogi" 
metaforakincse is erre utal77). Az irodalmi népiességhez való viszonya is 
„konzervatív" ízlésről tanúskodik: ahogy egy Toldyhoz írt leveléből 
kiderül, a „művészi népdal" híve, azaz — a szép „koncentrálása" 
érdekében — egyazon esztétikai elvárásrendszert vonatkoztat a népdalra 
is, mint más műfajú és hagyományú szövegekre. A fő elv így a 
„constructio" lesz, a népdalok „hibáinak" tudatos kiigazítása78. Ez is jelzi, 
hogy irodalmi eszménye voltaképpen közelebb áll a Csokonai „népdalait" 
hasonló megfontolásokból „kijavítani" igyekvő Kölcseyhez, mint az 
Athenaeum-beli szerkesztőtárs Vörösmartyhoz (ezt tárja fel finom érzékkel 
Péterfy Jenő Bajza-tanulmánya79). Később Bajza is közelebb jutott a 
nemzeti kánon irodalom- és nyelveszményéhez80, de alapjaiban egy zárt, 
preskriptív, klasszicista kánon képviselője marad. Maga az Athenaeum-
kánon tehát messze nem egyezik a később diszkurzív hatalmi pozícióba 
került, Toldy által kialakított „nemzeti kánon" szerkezetével. Persze, a 
klasszicizáló vonások Toldynál is megtalálhatók, pl. az Aesthetikai 
levelekben81, sőt a nemzeti kánon megszilárdulása végülis zárt kánont 
hozott létre (a romantika „klasszicizálódásával)82. A Bajza és Henszlmann 
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közötti, a francia dráma körüli vita szerkezete83 pedig arra hívhatja fel a 
figyelmet, hogy az Athenaeumét az 1840-es években lassan felváltani 
készülő irodalomszemléletek még tovább bonyolítják a képet. Erdélyi 
„kánonjába" már beépül Petőfi: azaz a „végleges" (Petőfi-Arany-központú) 
nemzeti kánon létrehozásában a Toldy-féle megalapozás mellett más 
értkelésmódok is részt vettek, hogy aztán „tartalmát" Gyulai Pál 
véglegesítse. Gyakorlatilag innentől kezdve egységesül a nemzeti kánon 
(hiszen immár retrospektív aspektussal is bír), amelyben pl. a költői 
felelősségvállalás végig uralkodó szempont marad. Visszatérve röviden a 
Vanitatum vanitas-recepcióra: a kánon számára „megtartandó" költő 
„mentegetésének" különböző érvrendszerei váltják egymást Aranynál 
(ironikus olvasat révén), Gyulainál és Horváth Jánosnál (az ambivalens 
lelkiállapot interpretációjával), sőt, Révai József ideologikus 
magyarázatában is (szerinte a vers a „korabeli" társadalmi 
viszonyrendszerek kritikája)84. Tehát az összes interpretáció a költő 
világnézeti állásfoglalásaként olvassa a verset, s próbálja az „eredményt" 
pozitív irányba „terelgetni". Ez a sor (főként azáltal, hogy a nyilvánvalóan 
szélsőségesen ideologikus interpretáció is folytatni tudja az adott érvelési 
attitűd struktúráját) jelzi, hogy a nemzeti kánon szerkezete könnyen 
lehetővé tette az ideológiák „beépülését", amit a XX. század nem túl 
szerencsés magyar történelmében a messzemenőkig ki is használtak (persze 
mindezért nem Toldy a felelős). Ez a folyamat oda vezetett, hogy — pl. a 
nevelés terén — automatizálódott „rutininterpretációk" (merev kánon!) 
mintegy „elidegenítették" a közönséget a kanonizált korpusztól (ennek 
szimptómája pl. a fiatalság gyakori berzenkedése Petőfivel szemben), s így 
a kánon lassan „elnémult" (már nem tudja megszólítani az olvasókat), a 
zárt kánon így „halott" kánonná válva „felszámolja" önmagát. Ennek az 
lehet az oka, hogy — az ideologikus kényszerűségek miatt — nem juthatott 
nyilvánosságra a „másság kánonja"85. A Hans Günther által kidolgozott, 
a kánonok „életszakaszaira" vonatkozó modell86 alapján a nemzeti kánon 
a következő képet nyújtja: a „protokánon" (a kánont „kikényszerítő" 
szövegrepertoár „megszületése") a magyar romantika korszakára tehető, 
akárcsak a kanonizálódás szakasza, amey Toldy irodalomtörténeteinek 
megjelenésével, Gyulai „uralmával" zárul le. Ezt a kánon teljes működése 
követi, a mai esztétikai tapasztalat pedig talán már a dekanonizáció 
szakaszában járhat, bár a „posztkanonikus" időszak még várat magára. A 
nemzeti kánon negatív tapasztalatával szemben ebben a két utolsó fázisban 
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lehet tenni valamit. A Siegfried J. Schmidt által megállapított háromféle 
„kánonellenes" reakcióforma közül87 itt az oppozíció, az „antikánonok" 
létrehozása nemigen jöhet szóba (ezt nyélvi okok mellett az olvasási 
stratégiák és az értékítéletek beidegződése sem teszi lehetővé, valamint az 
sem, hogy az eddig kialakult kánon — „nemzeti" mivoltához „illően" — 
túl nagy korpuszt jelent), a közömbösség pedig a kánonképződés 
szükségszerű volta miatt csak rövidtávú „stratégia" lehet. Minden 
bizonnyal a harmadik attitűdöt, a szubverziót lehetne elképzelni e 
tekintetben. A fennálló, „hatalmi" szerkezetű kánonok dekonstruálásával 
ugyanis „felszínre" juthatnának olyan, explicite talán soha meg nem 
valósult kánonteremtő előfeltevések is (hiszen a „nemzeti kánon" is a 
kánonok „lehetséges" pluralitásából emelkedett ki), amelyek érvényre 
juttatásával megvalósulhatna (persze — a hagyomány kényszerítő ereje 
miatt — csak korlátozott mértékben) egyfajta „másként olvasás" lehetősége, 
ami talán némi „rehabilitációt" nyújthatna a nemzeti kánon Gyöngyösi-
típusú „örök" áldozatainak is88. 
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ÁGNES ASSZONY LEPLEI 
(kriptoszemiológia) 
„ ... Maradozó csattanással 
Fehér sulyka messze villog." 
(Arany János) 
„Leplei/vitorlái a távolban lengenek, és elkezdődik 
a halál álma: ez a nő." 
(Jacques Derrida) 
„Bolond ez a lány, és megbolondít engem." 
(Szitár Kata Turgenyev-parafrázisa) 
Virtuális olvasatokkal szeretnék foglalkozni ebben az előadásban, ami 
egyben azt is jelenti, hogy saját olvasataimat egy szövegről különböző 
neveknek tulajdonítom, egyrészt hogy eltávolítsam magamtól, saját 
hangomtól ezeket az olvasatokat, megszabadulva így a filozófus felelősség 
alliteráló nyomásától, másrészt, hogy az igazság máshova utalása révén egy 
olyan lepelbe burkoljam saját hangomat, mely lehetővé teszi, hogy azért 
mégis szimuláljak általa egy elrejtettet. Az Ágnes asszony olvasatairól és 
Ágnes asszony leplének olvasatairól van szó. Nem bizonytalanságban való 
tobzódás miatt vagy anarchia iránti perverzióból, de meg kell jegyeznem, 
hogy már a kezdet kezdetén egy különös eldönthetetlenség tanúi vagyunk, 
amennyiben nyugodtan olvashatnánk - talán nem is véletlenül, sőt, mintegy 
a szerző által sugallva - a címnek, vagyis a szöveg nevének és a hősnő 
nevének homonímiája alapján a szöveget és Ágnes asszonyt ugyanúgy, 
mégsem tehetjük, úgy értem, nyugodtan nem, mert mintha kifejezett 
utasítás irányítana afelé, hogy az azonosítást szöveg és lepel között tegyük 
meg. Ez utóbbi ellen szól a már említett homonímia, mellette pedig a 
szöveg jól ismert etimológiája, valamint az is, hogy ezen etimológia által és 
azon túl Ágnes asszony mintha egy olvasási modell lehetőségét villantaná 
fel abban az elkötelezettségben, ahogy a szöveten számára eluralkodó jelhez 
viszonyul. Magyarul, olvasott szöveg-e Ágnes, vagy a szöveg olvasója; az 
Ágnes asszony című szöveg Ágnes asszonyról szól-e inkább, vagy egy titkos 
és modellszerű kapcsoláson keresztül a szöveghez való univerzálisnak 
mondható viszonyról, és ezáltal és ezen belül esetleg arról a szövegről, 
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aminek a címe: Ágnes asszony' Tehát: kit vagy mit takar ez a szöveg. És 
aztán ezen a kérdésen túl, ám vigyázva a prekoncepció csapdáira, vagy 
mondjuk úgy, az illúzióra, mely ezeket elkerülhetőnek látja, szóval a 
takaráson túl modellálható-e bármi is Ágnes asszonnyal vagy szövegével. 
Hogy illusztrálható, azt Foucault és Kristeva képzelt olvasatai, azaz a 
szubjektum makro- és mikrodinamikájának virtuális olvasatai mutatják 
meg, és mi más lenne illusztrálható, ha nem az a pillanat, amelyben a 
hatalom a testet közvetlenül érintő technikák helyett olyan eljárásokhoz 
folyamodik, melyek révén a test önmagát tartja kordában, beépítve az ún. 
lelkipásztori hatalmat, ezzel perpetuálva a gyónást, interiorizálva az 
intézményt, vagyis az apparátust. Vagy, megengedve, hogy virtuális 
olvasataink fúzionáljanak, a Foucault-val beoltótt Lacan szerint az Apa neve 
(házasság, törvény) alól kicsúszni próbáló Ágnest az Apa nevében eljáró 
bíróság végül mégis .hatalmába keríti, amennyiben a kétszeresen 
megpecsételt jel (az Apa jele, de az Apa vére is) uralkodik el az őrült nőn. 
„A büntetés tehát afelé halad, hogy a büntetőeljárás legrejtettebb 
része legyen. Ez több következménnyel jár: elhagyja a szinte 
mindennapos észlelés területét, hogy az elvont lelkiismeret régiójába 
lépjen; nem látható mértékétől, hanem elkerülhetetlenségétől várja 
hatékonyságát; ez a büntetés bizonyossága, és már nem az a 
lealacsonyító színház, amelynek el kellene fordítani a bűntől; a 
példát statuáló büntetés szerkezete új áttételre kapcsol. Ebből fakad, 
hogy az igazságszolgáltatás többé nem veszi magára nyilvánosan az 
alkalmazásához kötődő erőszakot... A nagy, fájdalmas halál utolsó 
maradványa a bűn megsemmisítése: lepel (kiem. M.A.) rejti el a 
testet... Fontos pillanat ez. A büntetés kérkedő ünnepének öreg 
partnenerei, a test és a vér, visszavonultak. Új szereplő lép a színre, 
maszkban. Befejeződik egy tragédia; komédia kezdődik, 
árnyékfigurákkal, arc nélküli hangokkal, kitapinthatatlan 
entitásokkal. A büntető igazságszolgáltatás apparátusának a 
Ez utóbbi kérdésben fenyegetően felrémlik egy posztmodernnek nevezett technika, a 
metafikció lehetősége is, amit itt most nem tárgyalnék, talán azért nem, mert a poszt legalább 
annyira kényes téma, mint a meta, és kifejtésük az Ágnes asszony mint a történelem allegóriája 
című esszé feladata. 
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testetlen valóságon kell megtapadnia... a lélek a test börtöne."* 
„A törvény relatív stabilitása finom és gyors változások játékát tette 
lehetővé. A bűnök és a vétségek neve alatt a törvénykönyv által 
meghatározott, törvénykezés alá vonható tárgyakról mondanak 
ítéletet, de egyszersmind szenvedélyeket, ösztönöket, anomáliákat, 
betegségeket, alkalmazkodni nem tudást, a környezet vagy az 
örökség következményeit ítélik el; megbüntetik az agressziót, de 
rajta keresztül az agresszivitást is; a nemi erőszakot, de ugyanakkor 
a perverziót is; a gyilkosságot, amely ugyanakkor kitörés és vágy is."" 
(Kiem.M.A.) 
A váltás pillanatáról van szó, hiszen Ágnes asszony kétszer vettetik 
próba alá, vagy pontosabb, ha a joggyakorlat nyelvén mondjuk: processzus 
alá. Az első metaforizálja a másodikat. Az első Ágnes testét saját 
eszközeivel, a börtönnel és a bírósági tárgyalóteremmel veszi célba azáltal, 
és a szó fontos lesz a továbbiakban, hogy az asszonyt beidézi az 
apparátusba. Ahol a hatalom, vagyis a „bölcs törvényszék" ráébred, hogy 
neki itt már nincs munkája, ott kezdődik, vagy mondjuk úgy, folytatódik 
Ágnesnek már a szöveg elején megkezdett, immár nem tudni, első-e vagy 
második, mindenesetre másik processzusa, amit az olvasás processzusának 
nevezhetnénk. Itt azt a megjegyzést tenném, belerejtve a virtuális Foucault-
olvasatba, nem is annyira kritikaként, mint inkább belső 
elbizonytalanításként, hogy (és ezt épp az Ágnes asszony kapcsán vethetjük 
fel) nem másodlagos-e egy történeti fordulat a szemiológia azon „vezeklő 
<penitentiary> jellegéhez" (Kristeva) képest, amely az olvasást, a jelhez való 
viszonyt mindig már egy konkrét bűntől függetlenül engedi bűntudatként 
értelmezni. Mindez azt implikálja, hogy Ágnesben az olvasó saját magét 
pillantja meg, mint a mindenkori kristevai próba vagy processzus alá vetett 
szubjektum, a sujet-en-proces. 
„Mivel a jel és az állítmányegyeztetés koherenciája garantálja a 
"Michel Foucault, Felügyelet és büntetés. Fond: Fázsy Anikó és Csűrös Klára. Gondolat, Bp. 
1990. 16-17., 22., 26. és 43. 
"Uo. 27. 
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beszélő szubjektum egységét, a jel vagy a szintaktikai struktúra 
bármilyen megzavarása a beszélő szubjektum egysége ellenében (vis-
a-vis) történő újraértékelő folyamat jele. Úgy vélem, hogy a költői 
nyelv sajátosságai próbára tett és folyamatban lévő beszélő 
szubjektumról tanúskodnak, vagyis ahogy franciául mondjuk, sujet-
en-proces."' 
A jel identitása a szöveg több helyén sérül, és nemcsak Ágnes számára, 
hanem rajta keresztül az olvasó számára is. Ágnes „hallja a hangot, érti a 
szót,/ S míg azt érti: »meg nem őrül«", tehát látszólag egysége, tudatának 
egysége zavartalan. Hozzá kell azonban tenni, hogy monomániáján belül, 
saját rendszerén belül koherens, ám ami nem fér abba bele, azt törli: „De 
amit férjéről mondtak,/ A szó oly visszásán tetszik". Ugyanígy az olvasó, 
aki a fenyegető jelentésdiverziók során Ágnessel rokonlélekké válik. Ágnes 
függőbeszédben előadott rövid belső monológjai az olvasót is próbára 
teszik, például akkor, mikor Ágnes árulkodó mozdulattal „Szöghaját is 
megsimítja,/ Nehogy azt higgyék: megbomlott." Ezek a rövid 
nézőpontváltások vagy szlalomok azért sodorják magukkal az olvasót, mert 
a kérdés, hogy miként ért Ágnes, mindig függőben marad. Ez bizonytalan 
előjelű töltést ad az olvasónak, aki álágnesezódik. A jelhez való 
legradikálisabb viszony mégis Ágnes mosása, ami törlés, azaz egyfajta írás. 
A „múltat eltörölni" itt benne foglaltatik abban, amit a „jelet eltörölni" 
gesztussal vagy jelszóval fejezhetnénk ki. Ágnes számára a jel nem vagy 
nem csak a gyilkosságot és azon keresztül a bűntudatot evokálja, hanem azt 
a kasztrációt, vagy másik gyilkosságot, amit egy ágens vagy Ágnes nélküli 
neutrum: maga a jel hajt végre, azáltal, hogy jel. Lacannal szólva „a 
szimbolikus önmagát mindenekelőtt mint a dolog halálát mutatja meg, és 
ez a halál hozza létre a szubjektumban a vágy örökkévalóságát". A jel 
tehát: halál. Ágnes ezt a halált öli vágytalanul. Az őrült nő nem egy 
múltbeli tett jelét és ezáltal magát a tettet törli, hanem éppen, hogy ismétli 
azt, újra és újra, főleg ha arra gondolunk, hogy kinek a véréről van szó, ki 
nevének a véréről. A jel és a törvény nevének a véréről. Ezzel pedig az Apa 
neve és Ágnes közti permanens küzdelem Ágnes javára dől, ellentétben 
azzal a lehetőséggel, amit fentebb Foucault és Lacan kapcsán említettem, 
és ami az olvasásra tudatosan ítélt Ágnesnek az Apa nevében fellépő 
Júlia Kristeva, A beszélő szubjektum. Ford. Bocsor Péter. In: Pompeji, 1994/1-2. 192-193. 
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bíróság általi vászonba csomagolása, jelbe tiprása lett volna. 
Fontos azonban, hogy tisztázzuk (fenyegettetve a szó menthetetlen 
konnotációitól), amit egy hangsúlyozás révén beharangoztam, a 
beidézettség többértelműségét. Nyilvánvaló, hogy a jogi értelemre rájátszva 
egy különös intertextualitást érthetünk ezen, és az is nyilvánvalónak tűnik, 
hogy az őrült nő tudata az intertextus, amit a jel magába itatott. Ez tehát 
a második „tárgyalás", a sujet-en-proces immár kristevai értelme. Ebben a 
második tárgyalásban az őrült nő tudata beidéződik a szövegbe'. A két 
idézet kölcsönösen felerősíti egymást, a hatalom pedig, bízva a jelben, a 
második idézettség operatív munkáját Foucault elemzéséhez híven 
kimerítőbbnek gondolja, mint a nehézkes első eljárást. (Itt adja át Foucault 
De nem csak a tudata. Zalka Zsolt pszichiáter tapasztalata szerint, ahogy arról egy 
előadásában beszámolt, az őrültek úgy viszonyulnak saját írásukhoz, mint a csecsemők a 
külvilághoz: nem különböztetik meg azt a saját testüktől. Egyáltalán nem a jel struktúrája 
szervezi ezt a viszonyt, így nem is nevezhető viszonynak, amennyiben a viszony mint olyan 
a különbséget, illetve a különbségtevés képességét, vagyis a disztingválást feltételezi. Ágnes 
töröl, ami egyfajta írás, és ebben a törlésben nem disztingvál. Az őrült nő teste és írása közti 
nem-különbséget jelzi például az, hogy az eltűnő jeltest helyét („Mert hiában tiszta a gyolcs,/ 
Benne többé semmi vérjel:...") egy idő után az őrült nő eltűnő teste foglalja el vagy helyettesíti 
(„Őszbe fordul a zilált haj,/ Már nem holló, nem is ében;/ Torz alakú ránc verődik/ Szanaszét 
a sima képen.") Mindez azért érdekes, mert csak az őrült számára nincs különbség. Elméletileg 
nem lenne szabad tudnia az olvasónak a test és az írás egységéről, hiszen az csak Ágnes 
(idézőjeles) olvasása, „kettőjük" ügye, mármint Ágnesé és a jelé. Ágnes monomániája egyben 
saját monogámiája is, de még mielőtt félreérthető lenne, hozzáteszem, hogy ez a monogámia 
olyan mértékű, hogy túllépi a másik nemet, vagy innen marad azon, és a férj vére (ha a zalkai 
őrültség egyik, fent említett definíciójánál maradunk) Ágnes olvasásán átszűrve az asszony 
vérévé válik. Hangsúlyozom, hogy most Ágnes olvasására, ezen olvasás szegényes úton 
kikövetkeztethető voltára irányul a figyelmem, ha nem kéne egyáltalán bizonyos szkepszissel 
közelíteni magához a kikövetkeztethetőséghez. De folytatva a sort: ha Ágnes saját vérét látja 
a jelben, akkor szüzességének vérét látja abban (ne felejtsük, leplet mos, valószínűleg megölt 
férjével közös lepedőjét) vagy saját menstruációs vérét. A vérnyomok a két lehetőségnél 
elágaznak. Ágnes szűzi vérét azért mossa, mert vissza akarja venni azt, hogy másnak adhassa. 
Ha lenne még más az életében rajta, a saját testén kívül. Elfelejtette, hogy ilyen egyszerű legyek, 
hogy kinek tisztítja a leplét, azaz magát. Ilyen értelemben e jel sincs már kívül a testén, tehát 
sikerült azt, mindig sikerül azt, hangsúlyozom, performatívként felfogott olvasása-mosása révén 
visszanyernie. Ágnes bűnös - Ágnes tiszta. 
A második lehetőség pedig a gyermeket őrzi. Ágnes ekkor terméketlenségének jelét vonja 
vissza, vonja magához a vért saját véreként, saját gyermekeként, és teszi ezt épp e gyermek 
törlésében, ahogy csak egy lányanya tud zacskóba - lepelbe burkolni valamit. Ágnes szülte a 
jelet, de vissza akarja fogadni, mint egy elégedetlen nőnemű isten, mert nem elég. Az anya mos. 
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a stafétát Kristevának.) A hatalom bízik abban a lacani hasadásban, ami á 
jelet mint olyat működteti, és erre a hasadásra bízza a pszichózis további 
„eltartását", és a test kiszámítható reakcióit, azokon belül is a 
legkiszámíthatóbbat, Ágnes testének a jel testével párhuzamos elkopását. 
Az Apa nevének tükrében megint az Apa neve uralkodik Ágnesen. 
„A fallosz a »'létezik jelentett' effektusát jelöli, amennyiben 
meghatároz minden ilyen effektust jelentóként való jelenlétével«. De 
»minden elkülönülés, minden hasadás, sőt még a szülés is a 
falloszra referál. A 'falloszra', amely nem fogható fel sem a 
férfinemre (pénisz), sem a női nemre jellemző anatómiai 
vonatkozásban, hanem a legjobban kopulaként. Sőt, mondhatnánk, 
kötőjelként, erekciója eltűnésében, a fallosz a lehetetlen identitás 
jelentője.«"* 
De ez a rend intenciója és elképzelése Ágnest illetően, aki híven teljesíti 
is, amit elvárnak tőle, csak éppen azt nem tudni, ami a legfontosabb volna, 
hogy mi történik vele, hogy mivel ván o tisztában. E harmadik, virtuális és 
egyben - hangsúlyozom - illusztratív olvasatból, amit Lacan neve fémjelez, 
az derül ki számunkra, hogy Ágnes, egy áttételen keresztül („Ki a tettet 
végrehajtá,/ Szeretőd ím maga vall rád.") megölte és folyamatosan öli az 
Atyát, kétszeresen is odaadva magát egy mélymosóhatás illúziójának, de 
a motorikus megszállottság, ahogy a Mamát játssza, a férj- illetve 
Apagyilkosságot visszavonja, és hangtalan sziluettjét mindörökre a jelhez 
való fellebbezésben hagyja elmosódni. Ágnes provokációja, a szó mindkét 
értelmében, ahogy kihívja a jelet és mégis elítéltként ő fellebbez ahhoz, két 
ellentmondásos folyamat, ha nem félnék attól, hogy ez a szó kevés most. 
Ezek magukban metaforizálhatják összerobbanásukkal a pszichózist, amely 
a mosásban mint monomániában - a reális felfüggesztésében nyilvánul 
meg. 
Mindhárom virtuális olvasat illusztratív és diagnosztikus olvasat, 
vegyük akár a foucault-i történelmet, akár a kristevai processzust, akár a 
lacani szimbolikus rendet. A sujet-t - a szubjektumot mint a történelem 
"Lacan. Idézi Farkas Zsolt. F.Zs., A lacani szubjektum. In: Pompeji, 1994/1-2. 
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alávetettjét; a szubjektumot mint témát; a szubjektumot mint pácienst látják 
Ágnesben, aki, mint kiderült, így leveti magáról a szövetet - a szöveg leplét. 
Ahogy egy derridai szójáték mondja: „Le voile tömbe." 'A lepel sír7 - 'A 
lepel lehullik.'" Ágnest kitakarják, feltárják, és ezzel gyilkolnak, vagyis 
hisznek a vérnek, Ágnest gyilkosként elítélik, magát a szöveget kasztrálják, 
Ágnes pedig illusztrisságában egy pornórajzfilm főhősévé válik, a szöveg 
Staller Ilonájává, aki jó kurtizánként bevezet és tanít. 
A kérdés az, hogy okul-e a dogmatikus filozófus"' Ágnesnek a jelhez 
való viszonyából. Mindaz, amit eddig mondtam, az olvasási metódust 
érintő titkos értelmű allegóriaként engedi értelmezni Ágnes asszonyt. Ha 
ez igaz lenne, akkor az allegória titkos értelmét kutató filozófusnak önmaga 
olvasását is próbára kell tennie, mivel Ágnesben egy általános és absztrakt 
viszony megtestesülését - allegóriáját látja. Ha okul, meg kell tapasztalnia 
azt a saját bőrén, ahogy ennek az előadásnak a textusa egyben bőre is, hogy 
Ágnes csak színlel egy, a jelhez való egyébként radikálisnak mondható 
viszonyt. Valójában azonban nem disztingvál - nem tesz különbséget jelölt 
és jelölő között, jelöltön értsük akár saját testét, saját tettét, akár magát a 
jelölést mint jel-ölést. Ágnesnek önmaga ugyanaz mint a vérfolt a szöveten, 
ő magának nincs máshol, mint abban. Kezdeti különbségtevésünk, hogy 
vajon a szöveg Ágnesről szól-e vagy a lepelről, lassan értelmét veszti, és 
ezzel együtt értelmét veszteni látszik az illusztrációként való olvasás 
lehetősége, hogy Ágnes bármit is illusztrálhatna. Hiszen ha ezt tenné, akkor 
már egy olyan olvasót kellene előírnia, aki nem ő, aki különbségeket lát, aki 
meg tudja a szöveget illetve a szövetet annak illusztratív minőségében 
különböztetni Ágnestől és rajta keresztül önmagától önmaga identikus 
minőségében. Ha okul a dogmatikus filozófus, akkor „nem tesz 
különbséget" Ágnes és a lepel, Ágnes és önmaga között: ő maga is 
őrültként fog viszonyulni a szövet-szöveghez. Ebben a minőségében viszont 
alapvetően nem okulhat, ahogy feltehetőleg „most már" Ágnes sem tanul 
semmit hátralévő életében, mert rossz papként kiugrott az Atya nevében 
különbségeket látók egyházi (dogmatikus) kötelékéből. Ennek a Moebius-
A felsorolás Farkas Zsolt felsorolása alapján készült. 
"Jacques Derrida, Éperons. Nietzsche stílusai. Ford: Sajó Sándor. In: Athenaeum, 1992/3. 
180. 
'"Nietzsche kifejezése. Idézi: Jacques Derrida, id.mű. 
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allegóriának a felszínén csúszik el a konzekvenciát levonni igyekvő. Az itt 
következő utolsó idézet Nietzsche nőről szóló írásainak kapcsán hasonló 
mozgásról beszél, amely a l'écart abyssal - 'feneketlen mélységbe' veszik. 
„A női távolság... felfüggeszt, ahogyan egy leplet, egy viszonyt fel 
szoktunk függeszteni, és ugyanakkor - felfüggesztve - eldöntetlenül 
hagyjuk... Nincs olyan, hogy a nő lényege, mert a nő eltérít, és eltér 
önmagától. Végtelen, feneketlen mélységbe nyel el minden 
lényegiséget, minden azonosságot, minden tulajdont. A megvakított 
filozófiai diszkurzus ebbe a mélységbe zuhan - saját vesztébe rohan. 
Nincs olyan, hogy a nő igazsága, de ez azért van, mert az 
igazságnak ez a tátongó, szakadékszerű nyílása, ez a nem-igazság: 
az „igazság". A nő az igazság ezen nem-igazságának egy neve... Ez 
a női szemérem leplének mint az igazságnak a mozgása."* 
Előadásom elején különbséget tettem illusztráció és modell között, és 
az előadás alatt azt sugalltam, hogy az előbbi a dogmatikus filozófus 
eljárása. Talán e különbségtevés maga a dogma, mégis tartozom a modell 
magyarázatával, annak kifejtésével, hogy miért tartom alkalmasabbnak az 
illusztrációnál Ágnes jellemzésére, Ágnes, az Ágnes asszony, vagyis a 
szöveg/szövet/vérfolt/jel együttes jellemzésére. Ezek lényegileg nem 
különböznek - bár amit erről a szóról (lényeg) itt állítok, és az a redundada, 
amelyben állításomat megfogalmazom (lényegileg és nem-különbözés) nem 
kedvez annak, amit a Nyugat tanít nekünk erről a szóról. Inkább egy olyan 
retorikai művelethez lehet hasonlítani, amit Paul de Man Nietzsche kapcsán 
ironikus allegóriának nevez." Ezt a fentebb aporiaként érzékeltetett 
Moebius-allegóriát a baudrillard-i szimulációs modell segítségével 
gondolom megközelíteni. Azonban ebben a lassan futólépésbe - (kurzívba) 
váltó megközelítésben - tudjuk, nagy költőink gyakran folyamodtak a 
kurzív szedéshez mint a titkos értelem misztikus hangsúlyához - a 
szimulációs elmélet nem a fogalmi nyelvre vagy (mint azt illusztrátorainknál 
láttuk) a valóság nyelvére való fordítást végzi el, hogy abban aztán majd 
Jacques Derrida, id.mű. 180-177. 
"Paul de Man, A trópusok retorikája (Nietzsche). Ford. Vástyán Rita. In: Helikon, 1994/1-2. 
46. (Az amerikai dekonstrukció) 
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érthető legyen az irodalmi szöveg - a fikció. Hiszen az elmélet, ha ezt tenné, 
a szövegből megértett, végső intencióvá tett lényegi vagy végsó nem-
különbözést húzná keresztül, és így Münnhausen báróként saját hajánál 
fogva húzná ki magát de l'écart abyssal - 'a feneketlen mélységből'; lemosná 
magáról a vért, és megtisztítaná az allegóriát az iróniától, valamint egy 
mozdulattal elsimítaná az összegubancolódott Moebius-szalag egymásba 
érő felszínét, amelyből most újra kettő lenne. (Kettévágni a nyelvet.) Az 
elmélet ezzel úgy szimulálná a normálist, ahogy Ágnes szimulált a bíróság 
előtt: az elmélet is megsimítaná szöghaját, összekötné azt egy kisimított 
szalaggal, melyre a latin azt mondja, hogy az currit - 'fut' a nő hajában. 
Hogy ezt elkerülje, az elmélet csak egyet tehet: összemosódik egy szövegben 
a szöveggel, amely a sok hasonlat közül leginkább a futó hab szerepét játssza, 
a futó habét, amely magába mossa a jelet, a szövetet, Ágnest, mely utóbbiak 
így kurzívvá - „folyóvá" („folyó írássá"), „dőlt (vagy mosásban meggörnyedt) 
alakúvá" („dőlt betúvé"), „folyékonnyá" („folyékony olvasássá") válnak. Az 
szöveg ugyanis (nemcsak ma, de már Ágnes asszony idejében sem) nem a térkép, 
a megkettőzés, a (víz)tükör, a fogalom (vagy a fogalmi nyelv) képzetéhez 
kapcsolódik. A szimuláció, azaz Ágnes, a szövet/szöveg, a vérfolt és az Ágnes 
asszony (nemcsak ma, de már Ágnes asszony idejében sem) nem a terület, a 
referenciális létező, a lényeg, a fogalmi nyelv kisajátítottja. Az Ágnes asszony, 
Ágnes asszony, a szövet/szöveg, a jel/vérfolt az eredet (vagy forrás) és valóság 
nélküli valós modelljeinek generááója: a hiperreális'. Itt a generációt nem a 
generációs szakadék értelmében fogom fel. (A nyelvben nincs generációs szakadék.) 
Sokkal inkább abban az értelemben, ahogy Ágnes tudatát generálja a jel, ami így 
gene(t/r)ikus kód. A gyilkosság nem előzte meg a vérfoltot, a szubjektum nem 
előzte meg saját őrületét. A szimulakrum gyorsabban fut, mint a valóság — ez a 
szimulakrumok precessziója, vagyis elsőbbsége. A nyelv kurziválása. A jel és a 
szövet az, ami megelőzi azt, aki mossa azt. Ha olvassuk Ágnes asszony balladáját, 
akkor saját fogalmi nyelvünk foszlányait látjuk a futó habban futni: a valóság, az 
elmélet az, amelynek maradványai (nyomai) itt-ott fennmaradtak a patakokban, 
Barthes szerint az irodalom annyiban modell, amennyiben nem a valóság analógiás 
másolata, hanem éppen ellenkezőleg, a nyelvi irreális tudata. (Roland Barthes, Az irodalom 
ma. Ford. Szántó Judit. In: R.B., Válogatott írások. Európa Könyvkiadó, 1971. 176.) A 
szimulációs modell elmélete „valóság" és „nyelv" ilyen szembeállítását kérdőjelezi meg, hiszen 
a „valósággal" szemben a modellt nem irreálisnak, hanem a „valóságnál" is valóságosabbnak 
— hiperreálisnak gondolja. 
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amelyek most sem és soha nem is voltak egy, a valósággal szembeállított irodalom 
patakjai, hanem csakis a valós patakjai.' 
'AZ itt kurzivált szöveg Arany János és Jean Baudrillard parafrazálása. 
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ARCOK, ÁLARCOK — ÉS A FELISMERHETETLEN ÍTÉS* 
A romantika és a klasszikus modernség alkotói egyaránt á műveikre 
vonatkozó univerzális elvárásoknak igyekeznek megfelelni. Az 
elvárásoknak való megfelelés ugyanakkor nemcsak a műalkotás, de a 
művész vágyott halhatatlanságát is biztosítja. Nagyon erős törekvés 
mutatkozik ezért ezen halhatatlanság jogosságának legitimálására. A 
művész célja bizonyos értelemben annak bizonyítása, hogy a mű és szerzője 
méltó az örök létre. Csakhogy, s ez nagyon fontos lehet a továbbiakban, az 
elvárások a művészre is vonatkoznak, a mű kanonikussága a művész 
benne, pontosabban általa megjelenő képén is múlik. Olyan arc képét kell 
a műnek „tükröznie", amelyik méltó a végtelennel való párbeszédre. Annál 
is inkább szükséges ez az arc, hisz a nyelv maga csökkent értékű entitás, 
ha nem a végtelent, univerzálisát, totálisát közelítik vagy teremtik meg 
segítségével. A nyelv igazi helye a kanonikus műalkotás. De kanonikussá 
csak a méltó művész képével ellátott mű válik, tehát a nyelv „valódi" 
működéséhez elengedhetetlen a géniusz vagy az elefántcsonttoronyba 
menekülő széplélek arcképe. A műalkotások egyik fő törekvése a 
modernségben a nyelvet relevánsán (halhatatlanul) megszólaltató művész 
megteremtése. Csakhogy a fenti értelemben felfogott nyelv a modernség 
tapasztalati „horizontjában" nem tartalmazhatja az őt legitimáló arcot, 
ennek az arcnak a szövegen kívül kell megjelennie, a géniusz arca és 
beszéde közötti viszony imitálva, általánosságban a beszélő ember arcát a 
beszéd, a szöveg előttre helyezve. A modernség alkotási technikája 
felfogható olyan törekvésként, amelyik a szorosan vett műalkotáson kívül 
is kihasznál minden esélyt a nagy elvárásokkal terhelt művészarc 
kialakítására (magánélet, önéletrajz, szekunder szövegek). Másrészt a 
műalkotásra olyan elvárások terhelődnek rá, hogy az felkeltse, felidézze, 
vagy ha úgy tetszik, „tükrözze" a művész arcát. Ez a nagyarányú 
maszkkészítés nemcsak az egyes műre, de az oeuvre egészére is érvényes. 
A szövegek álarckészítő törekvése azonban önmegsemmisítő folyamat, 
ugyanis a maszk nélkül parciális nyelvi trópusrendszert igyekszik 
Az Alföld folyóirat 1996-os, Az újraértett hagyomány című antológiájában megjelenő 
dolgozat rövidített változata. 
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felhasználni a fenti parcialitás megszüntetésére. Innen vezethető le, hogy 
a maszk készítése egyszerre felismerhetetlenítés (de-facement) is1. Két 
fontos kérdés merül fel ezzel kapcsolatban. Először is olyan szövegek is az 
írói halotti maszk elkészítésének szolgálatába kerülnek, amelyekben 
semmilyen elsődleges formában nem találkozunk a szerző képével (ez a 
hagyományos értelemben vett fikció). Másrészt, ennek következtében a 
befogadás aktusa parallel folyamatként szintén a maszkkészítés jegyében 
zajlik le, a szöveg „mögött" az „azt beszélő" arcot kell felfedezni, azaz 
létrehozni az olvasás folyamatában (jól ismertek „a költő" ezt és ezt 
mondja, gondolja, érzi típusú kijelentések). A kritika egyik alapvető 
játékává válik „megtalálni", melyik szereplőn vagy narrátoron keresztül jut 
el hozzánk a szerző hangja. A modernség nem klasszikus tapasztalatait 
integráló irodalomtudomány a fenti értelemben némileg következetlenül 
szigeteli el az úgynevezett biográfiai és szekunder, valamint a fiktív 
szövegek vizsgálatát. A művek implicit szerzőjét vagy horizontját kutató 
elemzések az egész életmű maszkja vagy maszkjai helyett az egyes mű 
identikus konstrukcióját igyekeznek megalkotni, az elemzések kis része 
törekszik feltárni maszkkészítési stratégiákat. 
Kosztolányi Dezső nyelvszemlélete jól értékelhető ezen paraméterek 
között. A nyelv valódi célja az, hogy a halhatatlanság elérésének útja 
legyen2. Ez azonban csak a műalkotásban történhet meg, a mű az a hely, 
ahol a nyelv a lélekhez tartozó testté válik (nem a valódi testhez hasonlít, 
hanem a halhatatlanság képzetét implikáló lélekhez rendelődik hozzá3). A 
nyelv, ahogy ezt Szegedy-Maszák Mihály kifejti, a gondolatot megelőző 
pozícióba kerül, összhangban Wittgeinstein Tractatusáriak 5.6 pontjával. 
Ugyanakkor a költő és a nyelv „társszerzőségében" egyértelműen az előbbi 
dominál. Mert igaz ugyan, hogy Kosztolányi felfogásában a nyelv megelőzi 
a gondolatot, de a műalkotásban a gondolat másod-, vagy még inkább 
harmadlagos helyet foglal el4. A nyelv csak a műalkotásban szerepelhet 
kitüntetett létmódban, a beszéd, akár a levélírás „természetes", s mint ilyen, 
halandó. Ugyanakkor a műalkotás egyedül releváns nyelvének is a beszéd 
a metaforája: „a vers az a beszéd, mely legméltóbb az emberhez [kiemelés 
tőlem: P. G.]"5 Összességében a nyelv autentikus megszólalásához egy 
lélek, méghozzá egy beszélő lélek lélegzete szükséges. A műalkotás értékének 
meghatározása szorosan összefügg ennek a kifejeződő, beszélő léleknek 
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megítélésével. E beszélő lélek képét a mű, illetve az életmű egésze alkotja 
meg. így értelmezve fontos, hogy az igazi költő „széplélek", akinek 
„életrajza helyett inkább a lélekrajzát kellene tanítani, mégpedig csak a 
munkáinak alapján, s ehhez a lélekrajzhoz mindössze támasztópontul 
szolgálhatnának életrajzi adatai"6. A mű önmaga, az egész. életmű, és 
szerzőjének halhatatlanságát legitimáló rendszer lesz. Ennek a 
halhatatlanságnak pedig a műben beszélő lélek, a költő lelke lesz az 
instanciája. Az alkotás hatás-szorongása (Harold Bloom) olyan formát ölt, 
mely az „egy halhatatlanságra érdemes alkotó lelke beszél itt" formájú maszk 
készítésében jelenik meg. Ezáltal válik a regény az író önéletrajzának 
„»tetemesen bővített és javított« kiadásává". Az önéletrajz műfaja pedig az 
életrajzi adatok „válogatása és magyarázása" „aggodalmas hozzáértéssel" 
a lélekrajz megteremtése érdekében7. 
Az Esti Kornél című regény, valamint a később megjelent novellák 
megítélésében a fenti szempontok az irányadóak. Legjellemzőbb 
momentumnak az elemzők Esti Kornél Kosztolányi-hasonmásként való 
értékelését tartják. Ezt egyrészt a gyakori életrajzi utalások (pl. töltőtollak, 
aranyfog), másrészt Kosztolányi egyéb írásai, cikkei támasztják alá. 
Kézenfekvőnek látszik, hogy „egyénisége fölé egy másik, elképzelt, de 
éppoly létező egyéniséget [épített], mely nem tükörképe az előbbinek, 
hanem álma, megszépítése, kiegészítése". Innen vezethető le, hogy a 
legkiválóbb írások is közvetlenül vonatkoztatják az Esti Kornél figurát a 
szerzőre, mintegy Kosztolányit leleplezve („Senki sem azt írja, ami, hanem 
azt, ami szeretne lenni.8). Sőt, úgy tűnik, sokan Esti Kornélt írói álnévnek 
tekintik, vagy a skizofrénia jeleként értékelik, mely Kosztolányi 
idegbetegségével hozva összefüggésbe a két Kosztolányi-hasonmás egyidejű 
jelenlétét („testvérem és ellentétem"9). Előfordul olyan értelmezés is, 
amelyben Freud hatásának tudják be a felettes én (Kosztolányi) és az 
elfojtott vágyak megtestesülése (Esti) egymás melletti megjelenését. Nos, 
első pillanatban nehezen látszik támadhatónak ez az érvelés. Burkolt vagy 
nyílt formában önéletrajziként tekintenek a műre, mely mintegy lezárja az 
egész életművet. Felmerülhet a kérdés, vajon egy kettős, a klasszikus 
modernség monolit individuumfelfogását egyfajta dialogikus szerkezettel 
felbomlasztó maszk készült el ebben a műben? Hogyan oldja meg ez a 
kettős, megkettőzött személyiségkép a halhatatlanítás Kosztolányi számára 
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oly fontos feladatát? 
Esti Kornél életrajza (ami ebben az esetben nem lélekrajz) a halál felé 
vezető útként értelmezett élet. Ennek sommázata a villamosút, mely a 
klasszikus modern művészetfelfogás alapmotívuma, a tömegtől való 
elkülönülés ellenében fogalmazza Esti Kornél történetét. Két merőben 
„művészietlen" célképzet határozza meg Esti viselkedését, az egyik a 
végcélra („mindenképpen meg kellett érkeznem"), a másik az utazás 
egészére vonatkozik („a jutalmat a földön nem adják könnyen, de végül 
mégis megkapjuk"10. Esti Kornél image-ének parcialitását hangsúlyozza 
az a recepcióban nemigen említett jelenség, hogy a mű folyamatosan 
demitizálja önmagát, az .egyes novellasorokon belül éppúgy, mint a 
második rész az elsőt. Ez a demitizálás több szinten jelentkezik, jellemzője 
pedig • egy-egy szövegrész megismétlése, felidézése negatívabb 
kontextusban. Ez a szövegrész lehet egy hasonlat (a kék kórházi 
villanymécses előbb egy nő szeme nyújtotta vigasz, majd a világvége 
jelképe11), egy motívum (majdnem nevetni majd segíteni, illetve segíteni 
majd nevetni egy szerencsétlen bajbajutotton: szegény özvegy, majd 
Sárkány, a költő12), illetve egy egész fejezet/novella (A világ legelőkelőbb 
szállodája és Omelette á Woburn). 
Esti Kornél számáta a halál központi kérdés („csak az élhet, aki teljesen 
el van készülve a halálra"13). Ugyanakkor a keresztény, illetve klasszikus 
modern feltámadás- és halhatatlanságmítoszok nem kapnak (pozitív) 
szerepet14. Kitüntetett figyelmet kapnak vizont olyan események, amelyek 
kvázi-föltámadást ígérnek. A jelenség magyarázható a metafizikus kérdések 
háttérbe szorulásával („Nem a halál — arról nem tudom, hogy micsoda és 
így nem is törődöm vele -, hanem a meghalás"15, mely a modernség 
20/30-as években megjelenő új fejleményeihez kapcsolható. A földi 
feltámadások, az alvás és az eltűnés (pontosabban a felébredés és az 
előkerülés), melyek mediális pozíciót foglalnak el élet és halál között, 
kitüntetett pozícióba kerülnek. (A mű itt is demitizáló tendenciát mutat, 
mert az első részben Esti a felébredés „mindennapos feltámadását" afféle 
ünnepnek tekinti, a másodikban az eltűnt megjelenése, „feltűnése kínos 
feltűnést is kelt"16.) A metafizikai kérdésfeltevések háttérbe szorulása, mint 
világtapasztalat tehát jellemző Esti Kornél bizonyos megnyilvánulásaira. 
Ezen világtapasztalat a klasszikus modern értelemben egységes személyiség 
megteremthetőségében is kételkedik. Talán nem túlzás az Esti által követelt 
töredékességet Esti személyiségének tulajdonítanunk. Úgy tűnik, az egyes 
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történetek Esti Kornéljai nem eredményeznek egységes individuumot. Esti 
félelme („Nekem is szükségem lenne valami valakire — mondta valami 
pillérre és korlátra, mert lásd, szétbomlok."17) ennyiben válik valóra. 
Ennek a jelenségnek, valamint az Esti Kornélt Kosztolányi közvetlen 
alakmásaként számon tartó recepciónak köszönhető, hogy nem tudva mit 
kezdeni egy nem egységesen megalkotott személyiség műalkotást 
konstruáló szerepével, a művet novellaciklusnak tekintik. 
Felmerül a kérdés, a húszas és harmincas évek egyes szemléleti 
jellemzőit magán viselő Esti Kornél hogyan láthatja el a Kosztolányi e 
korszakbeli esztétikai írásaiban is domináns „halhatatlan, beszélő költői 
lélek" arcának szerepét. Az az Esti Kornél, aki a csökkent metafizikai 
elvárások jegyében a „de nem felelnek, úgy felelnek" tapasztalatát vallja a 
magáénak18, nemigen lehet alkalmas e szerepre, hiszen ez az álarc 
(tulajdonképpen Esti Kornél arca) töredezett és halál felé forduló. 
Ha szigorúan a halhatatlanná tevő maszkra vonatkozó elvárásokat vesszük 
figyelembe, van a műnek egy olyan szereplője, aki megfelel ezeknek. S ez 
a narrátor, Kosztolányi Dezső, aki művön belüli szerzőként kerül elénk. A 
bevezető első fejezetben létrejön az a kép, amely a mindentudó elbeszélő 
arcát alkotja mindkét rész folyamán. S ez az arc csak azokban a 
momentumokban különbözik Esti Kornél arcától, amelyek lehetővé teszik, 
hogy ez az arc autentikus beszélő, azaz halhatatlan legyen. A két főhős arca 
azonos, csak éppen a narrátor szignifikánsan igen, Esti pedig szignifikánsan 
nem rendelkezik a klasszikus modern elvárások szerint halhatatlanító 
vonásokkal. Az apja vádja, hogy Kosztolányi és Esti „Castor és Pollux", 
éppen erre a gesztusra (a halhatatlan áldozatot hoz halandó társáért) utal. 
Csakhogy, s ez nem elhanyagolható, a befogadástörténet a mű maszkját 
Esti Kornél arcáról mintázta. Talán, s erről lesz szó a következőkben, a 
műben ezzel ellentétes törekvések is kimutathatóak. 
Annak az álarcnak) amelyik halhatatlanná teszi készítőjét, van egy 
nagyon jellegzetes tulajdonsága, s ez az önreflexivitás teljes hiánya. Az 
álarc, amelyen látszik, hogy „csak maszk", alkalmatlan feladatára, az 
egyébként inautentikus, metaforával élve néma beszéd megszólaltatására. 
Esti pedig pont ilyen, maga az álarc szó, az arcjáték, a színészet 
jellegzetesen sokszor kerül vele kapcsolatba19. Esti Kornél alkalmatlansága 
más helyeken is felmerül. Jellemző kapcsolat fedezhető fel a kezdő fejezet, 
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és Kosztolányi két más írása között, az egyik műkedvelőnek nevezi a 
„minden feltoluló jelzőt és rongy hasonlatot" üdvözlő írót. A másik felidéz 
egy történetet, amelyben egy „»előkelő« műkedvelő" „lapos és bárgyú" 
szövegének húzza ki 9 /10 részét. „Tökéletes munkát csak úgy végezhettem 
volna, hogyha minden egyes sorát kihúzom, címével együtt. Bizonyos 
írásokat csak így lehet kijavítani. Ilyenkor legfeljebb az író nevét szabad 
meghagynod. Ezt esetleg ki is lehet nyomtatni, vastag betűkkel, a munka 
nélkül, jeléül annak, hogy az illető csak szereplésre tart számot." Ezen 
idézeteket érdemes összevetni az Esti Kornél említett fejezetével, 
Kosztolányi és Esti alkujával, az elbeszélő Esti hasonlatainak és jelzőinek 
felét törölheti. A könyvvel kapcsolatban pedig így egyeznek meg: „Tedd rá 
a neved. Viszont az én nevem legyen a címe. A címet nagyobb betűvel 
nyomtatják."20. 
Felmerül az a kérdés, miként értelmezhetjük Esti Kornél halálának a 
narrátorral, a mű és a művészet egészével való kapcsolatát. Paul de Man 
egy kiváló elemzésben fejti ki az önéletrajz, illetve minden valamiféle 
szerzőnek tulajdonított, tehát önéletrajziként is olvasható szöveg kettős 
jellemzőjét, a maszkkészítést és felismerhetetlenítést (de-facement). Ervelése 
szerint a megszemélyesítés (prosoponpoinen, azaz maszkot csinálni) nélkül 
csökkent értékűnek tételezett nyelvnek a kiteljesítésére tett kísérlet mindig 
felszámolja önmagát. Egyrészt azért, mert a halott dolgok 
megszemélyesítése a megszemélyesítő halálát is implikálja. Másrészt, mert 
az álarc nélkül némának tekintett nyelv megszemélyesítésének eszköze csak 
a néma nyelv lehet. A romantika óta élő hatás-szorongó művészeti 
tapasztalat nyelvére fordítva: a nyelvet egy maszk által autentikussá tenni 
kívánó kísérlet a nyelv megkerülhetetlenségének tapasztalatába ütközik. Az 
Esti Kornél novellákból álló műalkotás ebben az olvasatban a fent vázolt 
problémát egy olyan módszerrel kívánja felszámolni, amelyik az önéletrajzi 
elemeket magukba foglaló maszkokkal igyekszik a műalkotás hangját, arcát 
biztosítani, oly módon, hogy az egyik álarc (a narrátor egy, az ő beszédét 
lehetővé tévő másik álarc mögé rejtőzik, s hogy elkerülje saját törvényszerű 
felismerhetetlenné válását, megírja ezen második álarc pusztulását is, 
mintegy feláldozva saját épségéért. Ennek a mediális pozíciónak a 
metaforája a kettőjük közt létrejött alku, mely a trópusokkal megterhelt 
nyelv lecsupaszításában megkegyelmez a trópusok felének, mintegy 
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belátva, hogy ezek nélkül nem lehetséges a megszemélyesítés, a maszk 
elkészítése. Az egyik maszk, Esti Kornélé az álarc önreflexivitásában 
érdekelt, míg a narrátor a maszk álarc voltának eltüntetésében. Az elbeszélő 
az álarcok elkészítéséhez elengedhetetlen nyelvi trópusrendszert a másik, 
halandó, sőt, elpusztítandó álarc szájába adja. 
Radikalizálva és sematizálva az értelmezést két út állhat elő. Egyrészt 
a mű az esztétista pozíció művészi halhatatlanság-mítoszának harca a 
modernség későbbi fejleményének metafizikai elvárásokat visszaszorító 
tapasztalatával szemben, mely nem hisz a művész(et) univerzalitásában. 
Ebben a felfogásban az Esti Kornél az esztétista bosszúja, s maga Esti Kornél 
azért hal meg, mert azt hiszi, a tükörben valóságot lát, s a művek, akár a 
gyerekek, meghalnak (így értelmezi a demitizált utómodern 
művészettapasztalatot egy klasszikus modern szemlélet). 
Ha viszont a mű implicit szerzőjét, horizontjának egészét kutatjuk, 
adódhat egy másik kézenfekvő interpretáció. Ezek szerint a klasszikus 
modernség horizontjának, és az azt szétbontó, a metafizikai várakozásokat 
lassan visszaszorító új horizontnak a konfrontációja az új tapasztalatot 
birtokló, és a régi művészetmítoszra épülő álarcok kettősségében jelenik 
meg. E kettősség a mű horizontjának kettéhasadását implikálja, a 
halhatatlan művészet és a művészet halhatatlanságában is kételkedő pozíció 
egyszerre van benne jelen. Ebből a szempontból a műben megjelenő figurák 
nem azonosíthatóak problémamentesen az egész mű legitimációjának 
igényével fellépő „meta-maszk" képével, az igazi diszkurzusharc azért 
folyik, hogy a mű szerzője és a műbeli szerző (aki nem feltétlenül azonos 
bármelyik szereplővel vagy narrátorral) kiegyenlítődjön (alignment), s az 
önéletrajzi vagy a tükör-pillanat (specular moment) megtörténjen, s 
megteremtődhessen a szövegen belül a nem szövegszerű arc illúziójának 
realitása21. 
A tükör-pillanat létrejötte azon befogadói elvárásokat előfeltételezi, 
melyek a szöveg autenticitását a már említett szövegen kívüli 
konstrukcióhoz kötik. Ugyanakkor ahhoz, hogy a mű autentikusnak 
minősüljön, hogy létrejöhessen a valakinek tulajdonított szövegben a fent 
említett momentum, a szöveg mögött az olvasó meglássa az „író arcát", s 
a puszta szöveg felszámolja saját szövegszerűségét azáltal, hogy valaki által 
mondottnak minősül, a befogadás számára elengedhetetlen a szöveg által 
csinált álarc „hitelessége". Nem elég, hogy az olvasó meg akarja látni az 
arcot, annak az arcnak „arcszerűnek", hihetőnek kell lennie. Az egyes 
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befogadástörténeti helyzetek/korszakok elvárásai változnak, s változik a 
maszkkészítés stratégiája is. Az Esti Kornél egy olyan korszakfordulón 
született, amikor a maszkokra vonatkozó elvárások jelentősen 
megváltoztak. Legalábbis úgy tűnik, a mű megváltozott befogadói 
előfeltevésekre épít. Maszkjának realitását a diszkurzusharc élessége, és a 
korábbi előfeltevések szerint hasadt horizont adja meg. A hagyományosnak 
nevezhető maszkkészítési paraméterek (biográfiai utalások, intertextuális 
kapcsolat más szövegekkel) mellett teljesen új az álarc „pszichológiai 
hitelessége". Például hozhatjuk fel a nem összeegyeztethető hagyományok 
egyidejű jelenségét, mint skizofréniát (a narrátor és a főhős egyaránt látszik 
abban a bizonyos tükör-struktúrában), a Valaki elhallgattatása révén 
létrejövő beszédet, az elhárítási mechanizmusok jelzését (a halálfélelmét 
szövegének egyik hősébe projektáló arc megöli ezt a hőst, így szabadulva 
meg szorongásától). A befogadástörténet számára azért jelenthet problémát 
az Esti Kornél értelmezése, mert a megszokottnál összetettebb eljárásokat 
használ a szövegen kívül lokalizált legitimációs struktúra megteremtésében. 
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BEITRÄGE ZUR WIRKUNG VON DEUTSCHER LITERATUR 
AUF MÄRAIS LITERARISCHE GESAMTWERK 
Der in Leipzig angekommene neunzehnjährige Sándor Márai ist beim 
breiten ungarischen Leserkreis noch unbekannt. Aufgrund seines 
erschienenen Gedichtbandes im Jahre 1917 wird er jedoch von mehreren — 
unter anderen von Dezső Kosztolányi — zu den begabten jungen Leuten 
gerechnet.1 Vorsichtig bemerkt Kosztolányi, daß Márai Sinn für Form habe, 
und lobt sein Vorbereitetsein; gleichzeitig betont er, der junge Schriftsteller 
habe noch keinen eigenen, selbständigen Dichterton gefunden. Wie sehr 
auch Márai bereits am Anfang seiner Emigration in die Strömung des 
Expressionismus, hauptsächlich der expressionistischen Lyrik 
hineneingeriet, einige Jahre später gab er auch selber zu: „... ich bin kein 
Dichter, mir fehlt in den Nerven, im Bezvußtsein die komprimierende Energie, die 
Dichtung genannt wird..."- schreibt er.2 
Haufenweise und vielmals unkritisiert las er die Werke der deutschen 
Expressionisten. „Am liebsten las ich nur Gedichte...Wer erinnert sich noch an 
den Namen von Albert Ehrenstein?... Ich erinnere mich an einen seiner 
Novellenbände — Tubutsch — den ich zoochenlang herumschleppte... Von einem 
jungen Deutschen namens Kurt Heinecke glaubte ich lange Zeit, er wäre ein 
großer Dichter."3 
Sowohl in seinem Benehmen als auch in seiner Vorliebe für den 
Expressionismus — neben dem Lesen von Kassáks Werken — spielt die 
jugendhafte, vielmals unreife Bürgerhetzerei eine ziemlich große Rolle. 
„Die spießbürgerliche Seele der Stadt /nämlich Leipzig/ empfing diese 
träumerische, extravagante Jugendlichkeit, die mein Erscheinen und meine 
Handlungen dargestellt haben, mit Antipathie."4 
Unter Márais expressionistischen Gedichten — von denen es 
verhältnismäßig wenige gibt — erscheint in mehreren die Aussichtslosigkeit 
des Individuums nach dem Krieg und den Revolutionen. Desjenigen 
Individuums, das über das Wertsystem der wohlorganisierten, 
hierarchischen Gesellschaft hinweg sieht. 
Einige Jahre nach seiner ersten Emigration sah er ein, daß die liberale 
und traditionelle Wertordnung in Europa durch den ersten Weltkrieg in 
einem einzigen Augenblick zerbrochen war.5 Nach dem Krieg und den 
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Revolutionen geriet das Individuum in ein geistiges und seelisches 
Vakuum. Der „Nietzscheische Gedanke" — in vielen Hinsichten und für 
mehrere — kam von den Höhen der Philosophie herab und wandelte sich 
zu einem Lebensgefühl um. Márai beschreibt in seinem Werk Vers a 
lemondásról (Gedicht über den Verzicht)6 verzweifelt die Welt, die den 
Einzelnen umgibt, und sieht keinen Ausweg. Nicht einmal erblickt er „die 
Erfahrung des Daseins" sowie „den Empfang des Daseins" in der auf 
Nietzscheische Grundlage gestellten Daseinsphilosophie, und die 
Möglichkeit der Freiheit, die durch die Wertschöpfung des Übermenschen 
entsteht, bringt für ihn keine Lösung. 
Als schwärmender Anhänger des Expressionismus lenkte er die 
Aufmerksamkeit auf die Werte des Individuums. Wie Márai während der 
Auseinandersetzung mit dem Kommunismus und dem Nazismus ein 
verpflichteter Anhänger der westlichen Demokratie ist, so auch nach der 
Machtergreifung des Nazismus.7 Ein Anhänger, aber kein 
unvoreingenommener, sondern ein heftiger Kritiker zugleich, als Folge 
eines langen Vorganges. 
Das Kennenlernen einiger Werke von Kafka, Thomas Mann, Spengler 
hatte eine vielmehr determinierende und dauerhafte Auswirkung auf 
Márai, als der Expressionismus. 
Er hat Kafkas Werke gelesen und übersetzt und zwar als erster unter 
den ungarischen Schriftstellern. Die grundlegende Problematik in den 
Romanen von Kafka ist das Individuum, das sich niemals in einer „aktiven 
Position" befindet. Nicht zufällig erscheint das Kafkaische Individuum für 
Márai als fremd, und es ist kein Zufall, daß die Problematik des 
Schrifstellers eine dauerhafte Auswirkung auf ihn hat. In den meisten 
Kafka-Werken befindet sich der Romanheld in einer hoffnungslosen 
Situation. Er hat keine einzige Chance, die Probleme bewältigen, und sein 
Schicksal selbst lenken zu können. Bei der Auslegung des Romans „Prozeß" 
kommt komisch vor, daß sich der Held aus dem verwickelten Netz des 
Gerichtes befreien will, indem er den trüben und überaus 
wiederspruchsvollen Forderungen der höheren Behörden nachzukommen 
sucht. Dadurch wird das Individuum vollkommen handlungsunfähig. Wie 
Jozef Kunz in seinem Aufsatz über Kafka bemerkt: der Angeklagte des 
Prozesses kann bloß zwischen Prozeßaufschiebung und Strafeabbüßung 
wählen.8 
„Kafkas Welt und Ton waren für mich fremd, und dennoch ist er der 
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Schrifsteller, der — ich weiß es — zwar auf meine Schriften nie wahrnehmlich 
ausTüirkte, in mir aber große Kräfte entfesselte, ich habe ihn anders angesehen...."9-
schreibt Márai. 
Márai vermag sich nicht, aber will sich auch nicht mit der Kafkaischen 
Problematik identifizieren, auf seine Auffassung wirkt sie jedoch 
lebenslänglich aus. Dies spiegelt sich gut in seinem Jahrzehnte späteren 
Werk San Gennaro vére (Das Blut von San Gennaro) wieder. In diesem 
Roman ist das Wunder von zentraler Bedeutung, ganz so wie bei Kafka, bei 
Márai gewinnt sie jedoch einen ganz anderen Sinngehalt. Bei Kafka ist das 
Wunder das Wesen, das zu einem Teil der Alltage wird, während bei 
Márai der Held eine Wunder erlebt , von der nur die vorhandene 
Weltalternative geleugnet, die Vergangenheit jedoch bewahrt wird. 
Die auf das Individuum konzentrierten, liberalen Ansichten begann er 
bereits im Familienhaus anzueignen, und die individuumsbezogenen 
Grundsätze seines Gedankens bewahrte er bis zum Tode. Die Individualität 
beschäftigte ihn, weil er diese für den meist gefährdeten Wert hielt. Im 
Sinne der historischen und sozialen Fixierung ist diese Individualität der 
primäre Träger des europäischen Kulturerbes.10 
Spenglers Werk Der Untergang des Abendlandes hatte gerade in den 
zwanziger-dreißiger Jahren eine außenordentlich bedeutende Auswirkung 
auf die europäische Geisteselite. In diesem Aufsatz wurde das Ende von 
den Lebenskräften der europäischen Kultur vorausgesagt. Spengler glaubt 
nicht an der Aufhaltsamkeit des Unterganges. Márai aber glaubt 
demgegenüber nicht, daß es um eine unverhütbare Zerstörung gehe. Er 
suchte Ideen und Werte dem von Spengler geschilderten möglichen 
Vorgang gegenüberzusetzen, und als diese zeigte sich vor allem die Idee 
des die Freiheit des Individuums schützenden Liberalismus. 
Nach Spenglers Ansicht verschwindet in der letzten Periode der 
abendländischen Kultur auch die Idee des Liberalismus. Die europäische 
Kultur, die den Interessengegensatz der Individuumsverehrung und der 
Parteipolitik nicht mehr aufheben kann, ist zur letzten Phase gekommen. 
Dies ist nach Spengler die Nachkriegszeit, wo die private Politik, die ihren 
Grund in der ungehemmten Machtgier des Individuums hat, an die Stelle 
des Liberalismus tritt. Gleichzeitig leisten die Massen zur Durchsetzung der 
privatpolitischen Interessen immer häufiger Assistenz. Das Individuum 
wird vom Massenmenschen abgelöst,11 ein Phänomen, auf dessen Gefahr 
Nietzsche schon viel früher aufmerksam gemacht hat, betonend, daß die 
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zur Wertschöpfung unfähige Masse mit dem Tode Gottes in so großem 
Maß wie nie zuvor manipulierbar würde. 
Márai schrieb auf ungarisch, und sein Roman A mészáros (Der Metzger), 
herausgegeben in Wien, Pegasus-Verlag 1924 — der kaum als ein 
gelungenes Werk betrachtet werden kann —, scheint auch an diesen 
Spenglerschen Massenmenschen zu erinnern. Ich habe keinen Nachweis 
dafür, daß er noch vor dem Schreiben des Romans den Untergang des 
Abendlandes gelesen hätte. Und dennoch, als ob der Metzger an den 
Spenglerschen Massenmenschen erinnerte... Selbst Márai hält diesen Roman 
für nicht gut — insofern, daß er ihn später nicht einmal in seine 
Bibliographie aufnahm. Hier dient die Literatur als einfaches Mittel und zu 
nichts mehr, als Übermittlung gewisser Ideen. Der Massenmensch ist ein 
„gesichtsloses" Wesen, allein von seinen Emotionen geführt, und 
vollkommen fähig, von der Macht für unmenschliche Zwecke angestellt zu 
werden. 
Spenglers erwähntes Werk wird wegen Anschauungs- und 
methodischer Gründe von der Mehrheit der Historiker und und 
Philosophen abgelehnt. Die Schriftsteller aber können bzw. wollen sich 
seiner Wirkung kaum entziehen.12 
„Am besten läßt sich Márai mit dem Namen von Thomas Mann verbinden — 
schreibt Eszter Csizmadia in seiner Doktorarbeit über Sándor Márai.13 
„Der ungarische Thomas Mann" — so wird der Schriftsteller in einem in 
Deutschland den vergangenen Jahren erschienenen Lexikon 
charakterisiert.14 Es steht außer Zweifel, daß der Familienroman Die 
Buddenbrooks am Anfang seiner Emigration in Deutschland — unter den 
Werken von Thomas Mann — auf ihn die größte Wirkung ausübte. 
Ernsthaft ging er mit dem Gedanken um, ihn zu übersetzen. Auch in der 
späteren Periode seines Lebens liest er die Werke des deutschen Autors 
gern. Eine große Wirkung hat auf ihn der Roman Lotte in Weimar, dessen 
Gedanken auch in seinem Werk Sértődöttek (Die Beleidigten) auftauchen. 
Der Aufstieg und der völlige Verfall der Buddenbrooks spielt sich 
während einiger Jahrzente ab. Das Individuumsbeschreibung von Thomas 
Mann sucht durch die Schilderung typischer Gestalten den bürgerliche 
Charakter, die Denkweise, die Lebensgesinnung und die Wertordnung des 
Bürgers darzustellen. Die im Werk geschilderte Krise ist vor allem die Krise 
einer Lebensgesinnung, und dadurch ist auch die des von Thomas Mann 
geschilderten Bürgers. Dieses Bürgerindividuum, dessen Dasein, 
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Auffassung und Wertordnung mit einer schon überholten Tradition 
verbunden ist, ist zur Erneuerung unfähig. Dies mißlingt auch in der 
Bürger-Künstler-Verbindung. Die Krise zeigt sich in der Verbindung des 
voneinander untrennbaren Einzelnen und der Gesellschaft. 
Der Bürger, als bestimmendes Individuum der Gesellschaft befindet 
sich sowohl nach Thomas Mann als auch nach Márai in einer Krise. Keiner 
von den beiden denkt jedoch daran, den Kampf aufzugeben, der für die 
Erneuerung des Individuums und dadurch für die der europäischen Kultur 
stattfindet. Sie wissen, daß das traditionelle Idealbild des Individuums — 
genauer das des Bürgers, im Mittelpunkt ihrer Interessen — endgültig der 
Vergangenheit angehört. Das traditionelle Bürgerideal der französischen 
Revolution kann nicht mehr erneuert werden. Sie wagten aber die 
Hinüberrettung des Liberalismus, der Werte der liberalen Demokratie. 
Thomas Mann deutet in seinem Werk Achtung, Europa! nachdrücklich und 
mehrmals darauf hin, daß die nazionalsozialistische Idee auch das Ende der 
bürgerlichen Zeiten verkündet. Die Nazionalsozialisten halten den auf das 
Individuum konzentrierten Ansatz des Liberalismus für eigengesetzlich 
und gesellschaftswidrig.15 Vom Nazismus werden Thomas Mann und 
Márai in den dreißiger Jahren gezwungen, in politischen Vorlesungen und 
Zeitschriftsartikeln für die Freiheit des Individuums einzutreten. Weder 
Thomas Mann noch Márai werfen die Möglichkeit der Entfaltung einer 
„neuen Bürgerindividualität" auf. 
Thomas Mann behandelt in seinem Roman Zauberberg, Márai aber im 
Féltékenyek (Die Eifersüchtigen) unter anderen die Krise des 
Bürgerindividuums. Beide Romane heben den mythischen Untergang der 
traditionellen bürgerlichen Wertordnung Hervor. 
An die Stelle des traditionellen Bürgerindividuums tritt das 
Individuum, das mit dem Verrat der Schreibkundigen nichts zu tun hat. 
Die traditionellen, hierarchischen Werte sind nicht mehr als lebendige Teile 
des Wesens des Individuums vorhanden, mindestens nicht als Erbe. Zu 
einer Wertschöpfung und zur bewußten Akzeptierung der traditionellen 
Werte kann nur ein das Wesen des Daseins prägendes, aber in einem 
Vakuum existierendes Individuum fähig sein. 
In Frankfurt — natürlich von den vorhin geschriebenen nicht 
unabhängig — hat sich Márai auch durch mit der Frage des 
„Europäertums" beschäftigt. 
„Zu dieser Zeit entdeckte ich für mich einen elsässischen Schriftsteller 
62 
Kakuszi Béla Péter 
namens René Schickele... Ich erinnere mich, wie ich an ihm eine Art 
europäischen Patriotismus spürte, und das zog mich an."16 schreibt Márai. 
Schickele — der Name ist heute selbst in Deutschland nur bei den 
Literaturhistorikern bekannt — publizierte in den zwanziger Jahren 
regelmäßig im Tagesblatt Frankfurter Zeitung. Diese Tatsache bezeichnet 
auch in sich selbst, daß man ihn für begabt hielt. 
Während seines Aufenthaltes in Deutschland sucht Márai krampfhaft 
nach übernationalen Werten. Dieser Sproß einer madjarisierten Zipser 
Bürgerfamilie forscht, sich auf sein Ungartum beharrend, nach den Werten, 
die die Individuen über ihre Nationszugehörigkeit hinweg miteinander 
verbinden. 
Viel später, in seinem Werk Röpirat a nemzetnevelés ügyében (Broschüre 
über die Erziehung der Nation) faßt er die europäische Kultur als Folge 
eines seelischen Verhaltens auf. Dieses Individuum hält er für den 
primären Träger des gemeinsamen europäischen Erbes.17 
Wie László Jenei prägnant feststellt: „Er schreibt in die Frankfurter Zeitung 
wegen deren Europäertum'm Márai publiziert im ansehnlichsten bürgerliche 
Blatt der Zeit mehr oder weniger regelmäßig. Er schätzte das Blatt selbst 
wegen seiner geistigen Superiorität und noch mehr wegen seiner 
Unabhängigkeit hoch. Leider fehlen in Ungarn gerade die Jahrgänge, in 
denen sich die Márai-Schriften befinden. In diesen Jahren wurde Márai in 
der Tat ein ausgereifter Publizist. Obwohl er von sich selbst mit 
übertriebener Bescheidenheit behauptet, er beherrsche das Deutsche nicht 
so gut, wurde er ein arrivierter Mitarbeiter der Frankfurter Zeitung. 
Während seines Aufenthaltes in Deutschland publizierte er auch in anderen 
deutschsprachigen Blättern z. B. im Leipziger Wochenblatt Drache. Márai 
schreibt mit Vorliebe über seine Beziehungen vor allem zur Frankfurter 
Zeitung. Mit kaum verhehltem Stolz schreibt er, während seiner Emigration 
in Frankreich und Deutschland seien seine Artikel in stattlicher Anzahl in 
der Zeitung erschienen. Wenn wir die deutschsprachigen Schriften von 
Márai untersuchen, fällt gleich auf, daß es sich überwiegend um 
belletristische Publikationen handelt, aber nicht auschließlich nur um 
solche. Auch literarische Analysen und Reisebeschreibungen finden wir 
unter seinen Schriften. Wir müssen ferner hinzufügen, daß es unter den 
während seiner ersten Emigration — hauptsächlich in Deutschland — 
entstandenen Werken nichtpublizistischer Art nur ausnahmsweise ein 
Meisterstück gibt. Auch dadurch wird begründet, daß sich die weitere 
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Märai-Forschung in Bezug auf seine deutschsprachigen Werke auch mit 
seiner Publizistik in Deutschland befassen sollte. Eine Tatsache ist, sowohl 
nach den bisherigen Forschungen als auch nach seiner Behauptung selbst, 
daß er einen überwiegenden TeU der im Deutsch geschriebenen und 
erschienenen Artikel auch auf Ungarisch veröffentlichen ließ — vor allem 
in der Kassai Naplö. 
Die schon erwähnte Frankfurter Zeitung, die bis zu den zwanzig-
dreißiger Jahren im Rahmen eines Familienunternehmens funktionierte, 
wirkte als Organ mehrerer Weltanschauungen ganz bis zur 
nazionalsozialistischen Machtergreifung, und das brachte mit sich, daß in 
der Redaktion Persönlichkeiten mit den verschiedensten politischen 
Ansichten eine Rolle spielten. Rudolf Geck, die Marais erste Schriften 
durchschaute, im Feuilleton veröffentlichte, und der übrigens bis 1924 
diesen Teil leitete, vertritt die traditionelle, sog. „feuilletonistische Rechte" 
im Blatt, ganz wie der Mitredakteur Bernhard Diebold. Am Anfang der 
zwanziger Jahren achtete die „Geck-Diebold-Linie" darauf, daß das 
regelmäßig publizierte Feuilleton maßgebend im Profil des Blattes wurde. 
Nach dem Studium von drei und halb Jahrgängen des Blattes, von den 
Jahrgängen 1922,1923,1924 sowie den Exemplaren bis 21. Mai 1925 — was 
mehr als 3000 Nummern umfaßt — wurde eindeutig, daß Geck und 
Diebold die Gattung des Feuilletons möglichst breit deuteten. Es erschienen 
literarische und künstlerische Aufsätze in der Zeitung, wie auch 
popularisierende wissenschaftliche Erörterungen, Bekanntmachungen 
mehrerer Kunstausstellungen, oder Theaterkritiken. Nicht selten können 
wir im Feuilleton Nekrologe, Gedichte und Kleinromane lesen (letztere 
natürlich in langen Fortsetzungen). Diebold und Geck achteten auch darauf, 
daß die Feuilletons durch Deutlichkeit und ungezwungenen Stil 
gekennzeichnet waren. Sie legten großen Wert darauf, daß man 
wissenschaftliche Aufsätze nur in populärer Form publizierte. Dadurch 
glaubten sie die Leserschaft dauerhaft zu behalten. In dieser Hinsicht 
mußten sie sich übrigens täuschen. Die Redakteure dieses Teils hatten 
jedoch das unvergängliche Verdienst, sehr ernsthafte Ansprüche betreffs 
der sprachlichen Reinheit der zur Veröffentlichung bestimmten Feuilletons 
gestellt zu haben. 
Märai stand — während seiner Emigration in Deutschland — in reger 
Verbindimg auch mit der ungarischsprachigen Publizistik in Ungarn und 
in der Tschechoslowakei, vor allem zur Kassai Naplö, aber auch zur Nyugat 
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hatte er Beziehungen. 
Während der Jahre in Frankreich von 1924 an wurde er ständiger 
Korrespondent bei dem eindeutig bürgerlich-liberalen Blatt Újság. 
Unerwartet verließ er Deutschland. In Frankreich wollte er nur einige 
Wochen mit seiner Frau verbringen, schließlich blieb er mehrere Jahre dort. 
Er entfernte sich aus dem Milieu, das ihm schon gründlich bekannt war, 
wo er keine Sprachschwierigkeiten, aber schöne Erfolge hatte. 
Nach der Meinung von László Jenei wurde er von irgendeiner inneren 
Sehnsucht angetrieben, seine „geistige Heimat" zu finden, die niemals 
Deutschland für ihn war. Diese Feststellung läßt sich in der Tat schwerlich 
rechtfertigen, aber ohne Zweifel stand seiner schriftstellerischen Seele 
Frankreich näher, er lebte lieber in diesem Land. 
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MÉG EGYSZER A PARMENIDÉSZRŐL 
(avagy a módszer kiúttalansága) 
Elsőként is a címről. Mi késztet arra, hogy annyi év elteltével, annyi 
beszélgetés, újra és újra olvasás és főként annyi írásbeli megnyilatkozás 
után ehhez a témához nyúljak? És miért még egyszer? Most még egyszer 
és aztán soha többé? Vagy vannak a(z európai) szellemiség történetének, 
folyamatának olyan állomásai, melyekre mindig visszatekintünk, s a 
Parmenidész, Platón egyik dialógusa is ilyen? 
A dialógus valószínűleg Platón második és harmadik (utolsó) alkotói 
korszakának határán keletkezett. A mester egyik legfontosabb szövege azok 
közül, melyek ránk maradtak. Ezúttal megpróbálom alaposan körüljárni a 
témát és a lehető legegyszerűbb dolgokkal foglalkozni, mivel eddig minden 
próbálkozásom kudarcba fulladt. Mindig kijelenthettem ugyan valamit, ami 
az európai, pontosabban a nyugati gondolkodás fejlődésére vonatkozott, de 
ez éppen ezért talán semmivel sem vitt közelebb a szöveghez. Sem engem, 
sem olvasóimat. 
Mi az első lépés? Megérteni a szöveget. A szavakat, a mondatokat. 
Egyszerű, világos. A szavakkal kell kezdeni. Előzőleg persze a XX. század 
nagy görög-szerelmesénél, -értőjénél és interpretátoránál, Martin 
Heideggernél kereskedtem Parmenidész-ügyben. Fellapozva Bevezetés a 
metafizikába című, Freiburg im Breisgauban tartott előadásainak magyar 
fordítását (Vajda Mihály fordításában) egyetlen támpontot kaptam 
Parmenidésszel kapcsolatban (mert egy percig se legyen kétséges az, hogy 
ezúttal nem egyszerűen a Platón-szövegről lesz szó, hanem vele együtt 
magáról a Parmenidész nevű filozófusról is, aki Krisztus előtt 540-ben 
született, Xenophanész követője és tanítványa volt, de a pythagoreus 
Ameiniász is hatott rá és jelenleg bizonyíthatóan húsz töredék maradt 
utána): interpretáld Parmenidészt és a Parmenidészt úgy, ahogy a 
szellemiség, amelyben vagy, hat rád. Vagyis etimologizálj annak 
figyelembevételével, hogy a mindenkori módszer a használóját szolgálja. 
Heidegger interpretációjával kapcsolatban az is könnyen belátható, hogy 
sokat kezdeni nem tud vele egy másik értelmező, legfeljebb egy szolgai 
követő. Aki hű akar maradni a nagy fenomenológus hagyományaihoz, 
annak el kell engednie a mester kezét és az értelmezés hímes mezejére 
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lépnie. 
Mit jelentenek ezek a nevek: ZoKQ&Tri^, noQpevtőriq, Av-rttpwv? Hiszen 
AvTtcpcov az, aki elmondja a történetet, a dialógust magát. Ki ez az Avxíqwav 
tulajdonképpen? Ha fellapozzuk a Györkösy-Kapitánffy-Tegyey-féle 
ógörög-magyar nagyszótárat, kiderül, hogy neve egyáltalában nem a 
lótenyésztéssel van kapcsolatban, mint ahogy ezt Aöeípotvtoq közlése 
alapján sejthetnénk. (Maga az cxöeípocvToq név jelentése: „magam nem 
féltő"). Az <3tvxt(pcovo<; szó jelentése a nagyszótár szerint: „1. összehangzó; 
megfelelő valaminek (...) 2. valamire xivóq válaszoló (...) 3. valamivel xivóq 
ellentétes. A OQKO<; szó jelentése pedig: „erős, hatalmas". Ezt a szót 
Hermészre használja Homérosz az Iliászban. Végül a rcaQapévcD szó 
jelentése közül néhány: „1. megmarad, kitart valaki mellett (...) 2. kitart, 
helytáll (...) 4. életben marad, túlél (...) 5. (dolog) fennmarad, tartósnak 
bizonyul, változatlanul megmarad". 
A Platón-szöveg nevei tehát beszélő nevek? Vagy botcsinálta 
etimologizálásom vakvágányra vezet, és nyelvileg-nyelvtörténetileg sem 
alátámasztható? (Ez utóbbi kérdéssel kapcsolatban emlékeztetni szeretnék 
Heidegger híres áXfjüeia-elméletére, mely remekmívű filozófiai 
eszmefuttatás, annak ellenére, hogy a szó eredetének kutatása egészen 
elhibázott.) Mielőtt ezekre a kérdésekre keresnénk a választ, tekintsük a 
szöveget magát. 
Az ifjú Szókratész frappánsan megbírálja Zénón imént felolvasott 
szövegét, mely szerzője bevallása szerint mesterének, Parmenidésznek szánt 
segítség, tételeinek apológiája. Szókratész ezután olyan sarkpontoknál 
ragadja meg a szöveget, melyek már Parmenidész Létről, Létezőről és 
Egyről szóló tanának is alapvető vonásai. Számon kér, pontosabban választ 
keres. Természetesen itt már Parmenidész is bekapcsolódik a beszélgetésbe, 
aki a felolvasáson nem vett részt, „künn volt az alatt". Parmenidész és 
Szókratész dialógusa a 5iocÍQe6i<; és az árcoQÍa módszerének sajátos 
ötvözete, mégis elmondhatjuk, hogy inkább ez utóbbi jegyeit viseli magán. 
Nem pusztán azért, mert a dialógus vége aporetikus, hanem forma és 
fajtajelleg, egy, lét és semmi fogalmainak kimerítő körüljárása miatt is. Hova 
fut ki ez az eszmefuttatás? Megdöbbentő tautológiába: „Akkor tehát, egész 
fejtegetésünk összefoglalásául, mondjuk ki még azt is, hogy, amint látszik, 
akár van az Egy, akár nincs, mind önmaga, mind a mások — önmagukhoz 
is és egymáshoz is viszonyítva — mindenféle szempontból valóban minden 
tulajdonsággal rendelkezők is és nem is, és látszanak is mindenfélének és 
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nem is látszanak." Úgy tűnik, lét és nemlét, pontosabban semmi, egység és 
sokaság-sokság alapvető kérdéseire nem kapunk választ. A Parmenidész 
című dialógus éppen akkor született, amikor Platón számára elérkezett az 
idő: saját ideaelméletét kritikának kellett alávetnie. Olvashatjuk tehát a 
szöveget úgy is, mint a nagy filozófus töprengéseinek a kiúttalan 
megállapításokba torkolló zárványait. Szókratész, Zénón és Parmenidész 
egyazon elmének újabb és újabb fordulatai a logika és a nyelvi 
gondolatközvetítés mókuskerekében. Hogyan részesülnek a létezők az 
ideákban; vagy az ideában? Vagyis forma, vagy fajtajelleg inkább az idea? 
Félelmetesen végtelenné és függvényszerűvé tágul-e a kozmosz vagy 
leírható a majdani (arisztotelészi) formális logika szabályaival? A Platón 
tanait bíráló kritikusok valószínűleg egyetlen olyan érvet vagy 
megközelítési módot sem vetettek fel később, melyet ne érintett volna 
ennek a korszaknak a filozófiája, s ne maradt volna nyoma a 
ránkhagyományozott dialógusokban. Parmenidész kíméletlen 
következetessége ugyanakkor nem választható el a valóban létezett 
filozófusétól. Platón a dialógusban mindvégig kínosan ügyel rá, hogy csak 
az eleai filozófus tanaival összeegyeztethető gondolatokat közvetítse 
Parmenidészén keresztül. Ezúttal ő a dialógus központi figurája, nem pedig 
Szókratész, bár övé a problémafölvetés. Parmenidész mint egy kitartó 
vadászeb, megmarad a kijelölt nyomon, helytáll a vitában. Mindezen túl, amit 
megállapít, tartósnak bizonyul, s mivel a végkövetkeztetés tautológia: a 
kezdetben meg- és felismert világ változatlanul megmarad. Ugyanakkor 
Szókratész az, aki istenek (Hermész, Apollón, Athéné?) adta hatalmánál és 
erejénél fogva eredendően létrehívja a diszkurzust, aki egy filozófiai 
apológiából éppúgy ki tud indulni, mint az élet bármilyen megjelenési 
formájából. Zénón és Parmenidész a szöveg elején sokatmondóan 
összemosolyognak Szókratész' okfejtésének hallatán, s ezt a. dialógus 
interpretátora, aki számunkra a közlő, az elbeszélő is egyben, egyértelműen 
úgy könyveli el, mint bókot a mindkettőjüknél lényegesen fiatalabb ember 
filozófiai tehetsége előtt. Nyilvánvaló lehet tehát egy olyan értelmezői 
megközelítés, mely szerint a diszkurzusban részt vevők mindegyike Platón 
egyik álláspontját testesíti meg, ilyenformán megszemélyesítve azt, beszélő 
névvel ellátva. Ezt a diszkurzust hangolja össze Antiphón, az elbeszélő, 
megfeleltetve egymásnak az ellentétes válaszolókat. 
Annál is bonyolultabb a helyzet, mivel a szöveg alapján könnyen úgy 
tűnhet: Szókratész is tanítványa Parmenidésznek, úgy, ahogy mindazoknak, 
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akikkel együtt vitatkozik, s akik újabb és újabb gondolatmeneteket hoznak 
ki belőle. Mert vélekedése arról, hogy ő tulajdonképpen bába lenne, aki a 
megszületendő gondolatot húzza ki az emberekből, kétélű. A vitahelyzet 
húzza ki őbelőle is filozófiai rendjét. Ebből a szempontból a fizikus (mert 
a <pú6i<;-szel foglalkozó) Parmenidész mestere a Nietzsche által valószínűleg 
méltán etikai gondolkodóként aposztrofált Szókratésznek. Persze lehet, 
hogy sokkal inkább arról van szó: Platón dialógusában férnek meg ők ilyen 
jól egymással. Mintha az öregedő Platón archaikus szintézisében (mellyel 
bizonyosan megelőzte a nagy szintetizálóként ismert Arisztotelészt) újra a 
(pú6i<; felé fordulna, s egy kozmikus szintézist próbálna megvalósítani a 
kinti' és a benti mindenség között. Ebben az időben egyre többet 
foglalkoztatta annak a Parmenidésznek a lételmélete, akinek gondolati 
rendszerét korábban éppen .merevsége miatt utasította el. Ennek ellenére 
azokban a dialógusokban, ahol megjelenik Parmenidész szelleme (például 
A szofistában), Szókratész vitázó szelleme háttérbe szorul. A szofistában 
éppúgy a parmenidészi elveket boncolgató „eleai vendég" áll a 
középpontban, mint ahogy a róla elnevezett dialógusban Parmenidész, aki 
oktatja, sőt lehet, hogy kioktatja Szókratészt, pontosabban rajta keresztül az 
ideatant. Az első, ami szembeötlik, ha Parmenidész töredékeit vizsgáljuk, 
az a létezőről és a nem létezőről való fejtegetés: 
„Az egyik, hogy: létezik és hogy nincs nemlétezés. 
Ez a bizonyosság ösvénye (mert az igazságot követi). 
A másik, hogy: nem létezik és kell lennie nemlétezésnek. 
Azt mondom neked, ez az ösvény teljességgel kutathatatlan, 
mert meg sem ismerheted a nemlétezőt (mivel nem lehetséges) 
és ki sem mondhatod 
3. (B 3.) 
Mert ugyanaz a gondolkodás és a létezés" 
Parmenidész szerint ezek a kutatás elgondolható útjai. Közülük azonban 
az egyik a létező számára teljességgel kutathatatlan, mivel létező lévén nem 
foghatja fel a nemlétet, a nemlétezőt. Gondolkodásával fog fel, az viszont 
létezésének függvénye. Ha nem létezik: nem gondol el, így nemlétezőt el 
nem gondolhat „Mert ugyanaz a gondolkodás és a létezés". A következő 
érdekes közlés éppen a platóni diairetikus módszerről szól, melyet igazán 




„mert (a gondolkodás) nem vágja szét a létezőnek a létezővel való 
összefüggését 
sem (úgy, hogy) mindenfelé a kozmosz rendje szerint teljesen 
szétvágott (legyen), 
sem (úgy, hogy ily módon) összeállított (legyen)." 
Ezzel tulajdonképpen az óuiOQÍa jelenik meg a maga tiszta 
egyszerűségében, mellyel Parmenidész a róla elnevezett dialógusban 
Szókratészt újra és újra szembesíti. A létezők felosztásának, a 6iaÍQe6t<;-nek 
az ócjtOQÍa-ja ez. Parmenidész a tőle maradt töredékekben az Aváyicri és a 
MOÍQCX működésének tudja be, hogy a létező teljessé válik, mert ők ketten 
nem engedik, hogy ne legyen az. A sors és a végzet vigyázza tehát, hogy 
a lét (pű6iq-e filozófiailag kifürkészhetetlen legyen? Parmenidész a 
következő választ adja a kérdésre: 
„Ugyanaz a gondolkodás és ami végett a gondolat van, 
mert a létező nélkül, amelyben kifejeződött, 
nem találod a gondolatot: mert nincs és nem lesz semmi 
a létezőn kívül, mivel azt a Moira megkötözte," 
Mindezt Aficn mondja el a filozófusnak, a végzet és a sorsszerűség, a 
bosszú és az Igazságosság, még pontosabban: a sújtó igazságszolgáltatás 
istennője, melyre a vakság csak annyiban jellemző, amennyiben a cpú6i<; 
(természet) ősi létjoga vak. Vak, mert nincs szüksége látásra. Egyszerűen 
nincs szüksége. 
Láthatóvá vált, hogy Platón Parmenidésze nem egy paradoxon untig 
lerágott újbóli megemésztése, hanem a valóság körültapogatása a maga 
megfoghatatlanságában. A platonikus gondolkodók számára a legfontosabb 
tanulsága a szövegnek éppen nem ontológiai, sokkal inkább módszertani. 
Platón számára valószínűleg nyilvánvalóvá vált, hogy maga a kettéosztásos 
pontosítás (5iaÍQ£6i<^ és a kiúttalanságba torkolló kimerítéses eljárás 
(&jcoQÍa) módszerének akalmazása vezetett el a módszerek 
kiúttalanságának felismeréséhez. Az ezt követő alkotások már mind 
magukon viselik a haszontalanság és eredménytelenség áldását, a 
kiúttalanság bölcs méltóságát. A Platón-dialógus haszontalanná válik, mint 
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a virágok illata, vagy mint a napfelkelte. Haszontalanná lesz, mert 
felhasználhatatlan egy jövendő, haszonelvű kor számára. A Parmenidészben 
a módszerek kiúttalansága vezet el a lét természetének felismeréséhez, 
melyet maga Parmenidész így fogalmazott meg: 
„Egyedüli, mozdulatlan az, aminek mint egésznek a neve: lét." 
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A z EPOSZ MŰFAJI KERETEI ÉS LEHETŐSÉGEI 
A X I V . ÉS X V . SZÁZAD ITÁLIAI IRODALMÁBAN 
(műfaji és tematikai variációk 
különös tekintettel Petrarca Africa című eposzára) 
Dolgozatom kiindulópontjaként a választott címhez szükséges 
magyarázatot fűzni, mivel ez a kérdéskör egyúttal néhány lényegi 
problémára is rávilágít. Elsőként a címben szereplő „itáliai irodalom" 
megjelöléssel foglalkozom, amely első megközelítésre talán túlságosan 
tágnak és pontatlannak tűnik, valójában azonban a jelzett korszak 
irodalmának egy alapvető sajátosságára, a kétnyelvűségre utal. Az epikus 
hagyomány továbbélésében ugyanis a XIV. századtól kezdve kibontakozó 
humanista kultúrával szorosan összefonódó kétnyelvűségnek különösen 
kiemelt szerep jutott, így az itáliai irodalom körébe az adott korszakban 
megjelent latin és olasz nyelvű munkák egyaránt beletartoztak. A latinul írt 
munkák közül említhetem itt például Petrarca Africa című eposzát — 
amelyről a későbbiekben még részletesebben fogok szólni — vagy 
Cristoforo Landino szintén latinul írt neoplatonikus szellemű Aeneis-
kommentárját. Az olasz művek közül pedig példaként említhetők Salutati 
vagy Pontano olasz nyelvű epikus kezdeményezései, töredékei. Az eposz 
műfaji kereteinek vizsgálatakor azért is szükséges a kétnyelvűségről szólni, 
mivel a nemzeti nyelvű eposzok keletkezését alapvetően befolyásolták a 
korábbi latin minták. Míg az adott korszakon belül az epikus művek 
számbavételekor a nemzeti irodalom iránti igény növekedéséből adódóan 
egyre több olasz nyelvű munka jelent meg, a történettudomány és a 
historiográfia területén a humanista ízlés elterjedésének hatására az 1400-as 
években egyre több az olaszt felváltó latin nyelvű városi krónika, 
beszámoló. A szakirodalom eddig sajnálatos módon nem szentelt elegendő 
figyelmet az itáliai kultúrának erre a sajátos kétnyelvűségére, pedig a nyelvi 
minták vizsgálata, elemzése elsősorban stilisztikai, szókészlettani szinten 
sok érdekes, eddig nem feltárt kapcsolódási pontra mutathat rá. (Ilyen 
jellegű, irodalomelméleti és történeti szempontokat szem előtt tartó munkák 
megírása még várat magára.) 
Magyarázatra szorul a dolgozat címében szereplő eposz megjelölés is, 
hiszen az 1300 -as és 1400-as években keletkezett eposzok az antik epikus 
hagyomány és az olasz irodalomban virágzó „romanzo" avagy lovagregény 
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műfajának keveredését mutatják. Ezekben a munkákban ugyanis többnyire 
megfigyelhető, hogy az olasz „romanzo" anekdotikus és lírai sajátosságai 
át- meg átszövik, és egyre inkább felborítják és líraivá teszik az antikoktól 
örökölt, klasszikus epikus szerkezetet és keretet. Noha epizódok és kisebb, 
önállóan is megálló betétek már a homéroszi eposzokban is és Vergiliusnál 
is előfordulnak (például a Nauszikaá-jelenet Homérosz Odüsszeiájában, 
vagy a Dido-Aeneas szerelmi jelenet Vergilius Aeneis című eposzában), 
mégsem váltak ezek a részek a mű központi magjává, és nem hordozzák 
a mű lényegi mondanivalóját. 
Összességében tehát megállapítható, hogy a fent említett XIV. és XV. 
század átmeneti korszaknak tekinthető, nemcsak a nemzeti nyelvhasználat, 
hanem a meghatározó irodalmi normák követése terén is. A kialakuló 
reneszánsz neoplatonikus irányultsága mellett ugyanis a korszak vége felé 
— részben Lorenzo Valla 1498-as Poétika fordításának hatására — 
érvényesülni kezdett az arisztotelészi poétika rendszerének hatása is, amely 
azután a XVI. században alapvetően átformálta a műfajok addig kialakult 
rendszerét, (lásd 1536 Pazzi, illetve Robortello 1548-as munkáját), és az 
epikus művek terén pedig a barokk esztétikának és irodalmi gyakorlatnak 
az előzményévé vált. 
Éppen az arisztotelészi poétika újrafelfedezésének köszönhetően később, 
a XVI. század folyamán Itáliában az eposz műfaja hallatlan virágzásnak 
indult, és a klasszikus eposz hagyományából építkezve Boiardo, Ariosto és 
Tasso révén kialakult a „romantikus eposz" kategóriája is. Ennek a 
folyamatnak a kezdetén azoknak az itáliai humanistáknak a művei álltak, 
akik a görög és római minták alapján szinte egy irodalmi program 
megvalósításának részeként egyre több mitológiai tárgyú, valamint a 
nemzeti egység gondolatát hordozó, jelenkori történelmi témát feldolgozó 
epikus művet kezdtek el írni. Általános jelenségként tapasztalható, hogy a 
klasszikus minták imitatív szándékú megvalósítása kudarccal járt, azaz 
többnyire befejezetlen művekhez, vagy elégikus hangvételű alkotásokhoz 
vezetett. Ezeknek a próbálkozásoknak a sikertelensége részben oda vezetett, 
hogy az eposz műfaji sajátosságainak átalakításakor jelentős szerepet 
kaptak az eposz normatív meghatározásának szempontjai. (Ld. Tasso 
tanulmányát a heroikus eposzról.) 
Az eposznak az itáliai irodalmon belül kialakult műfaji változatait 
végigtekintve ki kell emelnünk a nemzeti tárgyú történelmi eposzt, a 
kortárs történeti eseményt megjelenítő eposzt valamint a mitológiai témájú 
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epikus műveket. A három jelentős csoportot szemügyre véve elsőként a 
nemzeti tárgyú történelmi eposzról kell szót ejteni. 
I. 
A töredékes nemzeti tárgyú epikus kompozíció jó példája Petrarca 1341-
ben írt Africa című eposza, amely a vergiliusi Aeneis mintájára készült, és 
a római történelem egy nevezetes korszakát, a második pún háború 
eseményeit jelenítette meg. A eredetileg kilenc énekesre tervezett nagy mű 
azonban, amelyért szerzőjét költővé koszorúzták, befejezetlen maradt, és a 
meglévő részek között is — amelyek időbeli kihagyással keletkeztek —, 
jelentős tartalmi egyenetlenségek és metrikai bizonytalanságok vannak. Ami 
a mű keletkezéstörténetét illeti, feltehető, hogy az első öt éneket a költővé 
koronázás idején, 1341-ben írta, 1343-ban készültek el a további részek, és 
később, egészen 1352-ig újrarendezte és kijavította a művet. Az eposz 
vizsgálatakor megállapítható, hogy az epizódszerűen kidolgozott mű egyes 
részei nem kapcsolódnak szervesen egymáshoz, ennek érzékeltetésére pedig 
a továbbiakban röviden ismertetem az egyes énekek és az egész mű 
szerkezeti — tartalmi felépítését. 
A mű 1. és 2. éneke Scipio álmát tartalmazza Róma eljövendő 
nagyságáról. Petrarca mintája itt Cicero Scipio álma című műve, Vergilius 
Aeneisének 6. könyve, valamint a Homérosz Iliászában olvasható 
Agamemnon álma lehetett. Az álom-motívum keretében feltáruló jövendő 
és Róma történelmének víziója Dante Paradicsomának 6. énekében is 
szerepel, a történet cselekményfűzésének mintája pedig Liviusnak A város 
alapításáról című történeti munkájában olvasható történet volt. (XXX. könyv 
12-15. fejezet) A két ének .szellemi-eszmei bázisa azonban a Cicerótól 
származó nemzeti hivatástudat gondolatának keresztény-morális mezben 
történő megjelenítése volt. Ilyen vonásként említhető a műből például 
Rómának a világ végezetéig való fennállásának gondolata, valamint a 
rómaiak kiválasztottságtudata. Már ebben a bevezető szerepű, első két 
énekben keverednek a vallásos, a fantasztikus, valamint a történeti elemek, 
amelyek együttese meghatározza az eposz alapjellegét és hangulatiságát is. 
Az eposz 3. és 4. éneke a második pún háború előzményeként Laelius 
követjárását tartalmazza. A két ének funkciója megegyezik a Vergilius 
Aeneisében található 2. és 3. éneknek az eposzban betöltött szerepével, 
mindkét részlet a múlt felidézésére és ezen keresztül az epikus hősök 
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kiválóságának az érzékeltetésére szolgál. Az első négy ének így Petrarcánál 
egy hosszú prológust, az epikus cselekmény előzményét alkotja. A Petrarca-
mű epizódszerűségét az is mutatja, hogy a 4. ének után egy nagy lacuna 
van amelynek tartalma csak a Petrarca által forrásként és nyersanyagként 
felhasznált történeti forrás, a liviusi mű történetmenetéből egészíthető ki. 
Ezek a részek Scipio ibériai győzelmeit és mindazokat az előzményeket 
tartalmazták, amelyek a rómaiaknak a púnok fölött aratott győzelméhez 
vezettek. Érdekes módon az epikus cselekmény vezetésből éppen azok a 
részek hiányoznak, amelyek a klasszikus epikus minták alapján a leginkább 
alkalmasak lettek volna az epikus megjelenítésre. 
Az események fonala az 5. énekben ismét egy mind szerkezetileg, mind 
tartalmilag különálló epizódban, Sophonisba szerelmének és halálának a 
leírásában folytatódik. Ez a rész mintegy önálló, szerelmi témájú betétet 
alkot, és Vergilius Aeneisében a Dido epizóddal mutat rokonságot, míg az 
Afrika 6. énekében olvasható alvilági epizód a vergiliusi mű tengelyében 
található alvilági jelenettel azonos szerepű. 
A negyedik és ötödik, a Sophonisba-betétet tartalmazó ének között 
részben a fent említett hiányzó részek miatt egy szerkezeti törés, részben 
pedig egy hangvételbeli váltás is megfigyelhető. A szerzőt itt az antik 
történetíró, Livius munkájának XXX. könyvében található történet 
szenvedélyessége és érzelemgazdagsága ihlette meg, és ezt építette bele az 
eredeti szándékai szerinti antik mintájú epikus kompozícióba. A 
Sophonisba- betétet tartalmazó ötödik ének tehát, mint önálló szerelmi 
témájú epizód elkülönül nemcsak az első négy éneket tartalmazó bevezető 
résztől, hanem a rákövetkező 6-9. ének tői is, amely már az epikus 
cselekményvezetés fonalát szorosabban követi. 
Petrarca az Africa megalkotásakor az eposz egyik alapvető 
követelményét, az Arisztotelész által is hangsúlyozott cselekmény-egységet 
szabadon értelmezte, amikor a mű középpontjába Scipio Africanus tetteit 
állította. Scipio alakjának túlzott felnagyítása, nagyságának hangsúlyozása 
ugyanis észrevétlenül megnyitotta a lehetőséget a történet fellazításán 
keresztül az egész mű líraivá válása felé. így az eposzban a cselekmény 
egységével szemben a főhősnek, mint szubjektumnak az érzelmei és sorsa 
kerültek a középpontba, és a klasszikus eposz műfaji szabályai háttérbe 
szorultak. Ugyanakkor az a már fent említett szerkezeti megoldás, hogy az 
alvilági viszontlátás mozzanata a tizenkét énekesre tervezett eposz 
középpontjában helyezkedik el, utal arra a szándékra, hogy a szerző 
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igyekezett az antik mintát lehetőség szerint szem előtt tartani. A csonkán 
maradt eposz hatodik éneke az alvilági viszontlátás jelenete mellett Mago 
halálának leírását tartalmazta, a hetedik ének pedig a két sereg vezérének, 
Scipiónak és Hannibálnak a tárgyalását, valamint a zamai csata előzményeit 
írta le. A tulajdonképpeni epikus cselekmény: a csataleírást, a púnok 
vereségét és Scipio triumphusát csupán az utolsó két könyvben, a 
nyolcadikban és a kilencedikben találjuk. 
Az eddigiekből is látható, hogy korántsem homogén témáknak egy 
egységes világképbe illeszkedő összeszerkesztéséről, egységes epikus 
szerkezetben való ábrázolásáról van itt szó, hanem a legkülönbözőbb — 
szerelmi, morális és történeti — témáknak egy epikus mű kereteibe történő 
összesűrítéséről. Kérdés azonban, hogy az antikoktól örökölt, klasszikus 
epikus szerkezet és műfaji előírások elviselték-e ezeket a változtatásokat, 
és vajon eposznak nevezhető-e egy olyan mű, amelyet csupán a kitűzött 
teoretikus-ideológiai cél, és nem a tartalom egysége tart össze? Nyilvánvaló, 
hogy a szerző maga is érezte vállalkozása lehetetlenségét, azaz költői 
alkatának döntően lírai meghatározottságát, ezért is maradtak egyes részek 
kidolgozatlanul. A mű azonban így torzón talán több problémára utal, mint 
a Petrarcát követő költőgeneráció kész művei. A nemzeti eposz klasszikus 
minták alapján való utánzásának lehetetlenségét azonban vagy ők is 
belátták, vagy pedig Petrarca mintája olyan sikeresnek és 
felülmúlhatatlannak tűnt, hogy ezt a műfaji formát a klasszikus 
imitációelmélet alapján nem utánozták, így Petrarca Afrikaja maradt az 
egyetlen, Róma történetét feldolgozó, történeti tárgyú eposz. C. Salutat 
munkája, amely Pirrhusnak a rómaiak ellen folytatott hadjáratát kívánta 
feldolgozni, szintén befejezetlen maradt, és Pontanónak Pompeius 
Magnusról írt epikus munkája is csak az Antonius című fragmentumben 
maradt ránk. A történeti témájú klasszikus eposzhagyomány követése 
helyett az olasz quattrocentóban inkább a mitológiai támájú, illetve a 
jelenkori történelmet, az egyes városokhoz kötődő csatákat és hősöket 
megjelenítő eposzok jöttek divatba. Azonban ennek a típusnak is a gyökerei 
a homéroszi eposzokig, és a trójai háború folyamán szereplő istenségek 
szerepeltetéséig nyúlnak vissza. 
II. 
A kortárs történeti eseményt földolgozó eposzok kialakulásában és 
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elterjedésében központi szerepet játszottak az egyes városok történelmi 
krónikái. Ezen a ponton szoros kapcsolat mutatható ki a historiografikus 
irodalom és az epikus irodalmi műfajok célja és népszerűsége között. Az 
1 3 0 0 - a s években Firenzében virágozni kezdett a városi összetartozás, a 
lokálpatriotizmus tudatát erősítő krónika műfaja, amely elsősorban 
Giovanni Villaninak és fiának, Filippónak a Firenze történetét földolgozó 
munkájának volt köszönhető. A humanista szemlélet hatását mutatja az a 
tény is, hogy míg az apa olaszul írta történeti munkáját, fia a Bardi-ház 
bukásától kezdve munkáját latinul folytatta a firenzei krónikát. A Villaniak 
és a Villaniakhoz hasonlóan más városokban íródott helyi krónikák a latin 
nyelvűséggel is az antikvitáshoz való kapcsolódást igyekeztek 
hangsúlyozni. A latinul írt városi krónikákban és a latin eposzban 
kimutatható közös sajátosság a tudatosan vállalt szellemiségen kívül a 
történelmi események hátterében az egyeduralom felé haladó 
köztársaságkor dicsérete. 
Az egyes városok történetét földolgozó krónikák mellett az 1 4 0 0 - a s 
években még inkább előtérbe kerültek a városok csatáit és a versengést 
irodalmi (epikus) keretben földolgozó alkotások. E munkák szerzői szerzői 
elsősorban Homéroszt és Vergiliust tekintették példaképnek az epikus 
minták alkalmazásában. Az ókori szerzőkhöz hasonlóan ők is dicső és 
fényes győzelmeket igyekeztek megörökíteni, kisebb hazájuk szerepét 
túlzottan is kiemelve. A klasszikus elődöktől átvették az alapvető eposzi 
kellékek: például az in medias res kezdet, propositio, invocatio, enumeratio, 
a hősök jellemzésére és megjelölésére szolgáló díszítő jelzők alkalmazását. 
Az elmondottakat jól szemlélteti Basinio Basini, pármai udvari poéta 
munkája, aki az 1450-es években Sigismondo Pandolfo Malatesta 
udvarában tevékenykedve a Malatesták és Aragóniai Alfonz 1448-as és 
1453-as összecsapását és a két hercegi család versengését, szembenállását 
örökítette meg. A csatározásokból győztesen kikerült Malatesta-herceg, a 
szerző patrónusa, az epikus megjelenítés konvencióinak és tradíciójának 
eredményeképpen Basini munkájában szinte nemzeti hőssé emelkedett. 
Hasonló vonások figyelhetők meg Francesco Filelfónak a milánói Sforzák 
tetteit megéneklő munkájában. A fent említett neves szerzők mellett szinte 
minden kisebb vagy nagyobb itáliai hercegségben működtek önálló udvari 
szerzők, akiknek feladata a történetírás mellett a helyi uralkodó 
magasztalása volt. (így a kevésbé ismert alkotók közül említhető Leonardo 




A fent elemzett korszakban az itáliai városállamok széttagoltsága, 
ugyanakkor az egységesülésre törekvő próbálkozások sok hasonlóságot 
mutattak a klasszikus eposzok létrejöttének hátterében ható társadalmi és 
politikai körülményekkel. Ez a tény az itáliai humanizmus gyökereinek és 
hatásának vizsgálatában is jelentős szerephez jutott, nem véletlen tehát, 
hogy éppen az 1300-as , 1400-as évek Itáliájában igyekezték az antik 
epikus formákat a korabeli viszonyok között meghonosítani. Az ebben a 
korban keletkezett nemzeti, helyi érdekek konfliktusát ábrázoló epikus 
alkotások közös jellemzője, hogy a szerzők a kis csatákat többnyire 
felnagyítva ábrázolják, és a művek főszereplői, a hercegek pedig epikus 
nagyságú hősökként jelennek meg. Megfigyelhető ezekben a munkákban 
a lovagi epika és az antik klasszikus eposzok vonásainak sajátos 
keveredése, amelyek egy keresztény szellemiséggel átitatva nyilvánulnak 
meg. 
A keresztény lovagi eposz és az antik klasszikus epika kölcsönhatása 
azonban nemcsak a szépirodalom területén figyelhető meg, hanem kis 
késéssel a korabeli epikus művekkel foglalkozó elméletirodalmat és az 
esztétika fejlődését is befolyásolta. Mint ahogyan azt már említettem, a 
korszak vége felé jelent meg Arisztotelész Poétikájának olasz fordítása, és 
ennek kapcsán előtérbe került a történetírás és a poézis elválasztásának és 
jellemző sajátosságainak elkülönítése. Ennek hatására kezdték meg 
kidolgozni elsőként Itáliában a korábbi költői gyakorlat alapján az epikus 
műfaj normatív követelményeit. (V.ö. Dionigi Atanagi Ragionamento de la 
eccelentia et perfettione de la história című 1559- ben megjelent munkájával.) 
Az alapvető epikai normák lefektetése és részletes kidolgozása azonban 
az irodalom fejlődési törvényszerűségéből adódóan egy újabb irodalmi 
ízlésirány és stílus megszületéséhez, a barokk eposz kialakulásához 
vezetett. Ennek elemzése azonban már nem tartozik a XIV. és XV. századi 
itáliai irodalmat magába foglaló korszakba, ezért ennek tárgyalásától a jelen 
dolgozat keretei között eltekintek. Itt csupán utalni szeretnék arra, hogy 
egy általánosan elfogadott, normatív esztétika kidolgozása szinte minden 
irodalmi műfaj esetében az adott műfaji korlátok megmerevedéséhez 
vezetett (ld. például a tragédia műfaját is), amelyet csupán az adott korszak 
legtehetségesebb alkotóinak sikerült áttörni (Ariosto, Tasso). 
m. 
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A mitológiai témák eposzi formába öltöztetése szintén az általunk 
elemzett korszak egyik gyakori és kedvelt megoldása volt. E művek 
hátterében az antikvitás iránti olthatatlan rajongás, a művészi formák 
utánzása, a reprodukciós és versengési igény rejlett. Már a humanisták első 
nemzedéke is mint a „klasszikus formák újjászületését" (rinnovazione delle 
forme classiche) üdvözölte az 1300-as évek második felében a mitológiai 
eposz ismételt előtérbe kerülését. Boccacciónak az istenek leszármazásáról 
írott munkája, a Genealógia deorum gentilium libri nyitja meg ezt a sort, és őt 
követte a több ismert humanista, így például Coluccio Salutati Lucula noctis 
című munkája. Giacopo Pontano Uránia című műve is ebbe a körbe 
tartozik. Ez a munka elnevezése: „poéma epico-mitologico" ellenére 
asztronómiai traktátusnak tartható, mivel a szerző az egyes bolygók 
elnevezésének mitológiai hátterét, az egyes istenek történeteit beszéli el. 
Egy későbbi tudós humanista, Maffeo Vegio az 1 4 0 0 - a s évek második 
felében eposzt írt a híres Argo-vállalkozásról és az aranygyapjúért folytatott 
küzdelemről Valieris auri címmel, négy könyvben. Basinio Basini 
hasonlóképpen Iaszón és Médeia sorsát, valamint az Argonauták 
vállalkozását három könyvben tervezte megírni. A mitológiai eposzok 
korabeli kedveltsége és népszerűsége mögött valószínűleg az rejlett, hogy 
a heroikus, fiktív világ ábrázolása tág teret hagyott a költői képzelet 
szárnyalásának 
A mitológiai témát földolgozó eposzok közül példaként említhető 
Maffeo Vegio Asztüanax című eposza, amely Hektor és Andromaché fiának 
sorsát követi nyomon. A mű jellemző vonása a fantasztikus és az elbeszélői 
részek anekdotikus jellegű, túlzott kibővítése. Hasonló vonásokat 
fedezhetünk föl Maffeo Vegiónak az Aeneishez írt kiegészítő 
kommentárjában is. A mitológiai témát feldolgozó epszoknak csakúgy, mint 
a jelenkori történetet ábrázolóknak közös sajátossága az ünnepélyes 
hangnem, a dicsérő-dicsőítő célzat. A kortárs eseményt ábrázoló eposzok 
közül itt említem Basinio Basini Heszperidák című eposzát. 
A dolgozat bejezéseképpen szeretném ismételten hangsúlyozni a címben 
megjelölt korszak átmeneti jellegét. Ez az átmenetiség ugyanis az a 
sajátosság, amely az epikus műfaj gyökeres átformálásához, bizonyos fokig 
pedig a klasszikus formák elhalásához, illetve külsődlegessé válásához 
vezetett. Az előbb említett jelenség kialakulása azonban jelentős mértékben 
az itáliai humanisták tevékenységének volt köszönhető, akik elsőként 




A dolgozatban jellemzett három epikai alaptípus közül a történelmi 
eposz alakult ki a legkorábban (ld. Petrarca), és ez volt az az epikai forma, 
amely legkevésbé volt alkalmas kortárs mondanivaló közlésére. 
Ugyanakkor éppen az antik epikai normáknak megfelelő, tökéletesnek 
tartott epikus alkotás létrehozatalának lehetetlensége mutat rá egy érdekes 
problémára, az utánzás korlátainak felismerésére. Az elmondottak alapján 
tehát érthető, hogy a legjelentősebb itáliai humanisták számára miért vált 
központi jelentőségűvé az utánzás kérdésköre. A jelenkori történeti 
eseményt földolgozó epikus alkotások a városi krónikákkal és a 
történetírással tartottak kapcsolatot, és a bennük megfogalmazott konkrét 
dicsőítő cél segített fenmaradásukban, valamint a más irodalmi műfajokkal 
való keveredésükben. A mitológiai eposzok azonban csupán egy irodalmi 
divatot hoztak létre, amely viszont egyedi, értékes alkotások 
létrehozatalához nem vezetett. 
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LE CYGNE DE PARIS 
Dans le présent travail je tenterai d'analyser dans une optique 
benjaminienne le poème intitulé Le Cygne' de Baudelaire. Ceci disant 
j'essayerai d'employer comme méthode d'analyse textuelle l'adaption des 
considérations hors- et supra-textuelles formulées par Benjamin sur 
l'ensemble de l'oeuvre baudelairienne et sur les conditions de la création 
poétique dans le Paris du XEXe siècle. Comme ouvrage de référence 
j'utiliserai l'oeuvre posthume de Walter Benjamin, Paris, capitale du XIXe 
siècle. Le Livre des Passages". J'aurai également recours à deux autres études 
(celles de Jean Starobinski et de Ross Chambers)"* qui donnent des 
alalyses détaillées du poème en question; mais je ne les utiliserai ici que 
dans la perspective adoptée. 
L'ouvrage de Benjamin, Paris, capitale du XIXe siècle, est resté inachevé. 
Cependant, malgré sa nature essentiellement fragmentaire, il possède une 
structure latente bien établie. (La (re)constitution faite par Tiedemann en est 
la preuve.) Dans le point focal de l'analyse que Benjamin nous propose sur 
le Paris du XIXe siècle se dresse la question suivante: Quels étaient les 
facteurs économiques, mais avant tout mentaux et psychiques, qui ont fait 
de cette cité la capitale d'une époque qui se reconnaissait comme 
„moderne"? Quels étaient donc les lieux, les personnages, les événements, 
les passions, les valeurs, les attitudes, etc., qui ont supplantés les 
précédents? La tentative de faire apparaître la vraie nature d'une époque 
à travers le „monde des apparences" pousse ainsi Benjamin à la découverte 
d'un régime nouveau d'images, à savoir celui du reflet et de la réplique. En 
Dans Baudelaire, Charles, Les Fleurs du mal. In Oeuvres complètes. Éd. par Claude Pichois, 
Gallimard, "Bibliothèque de la Pléiade"; 1975-1976, 2 vol., 1.1, pp. 85-87. Je cite désormais cette 
édition en indiquant le tome et la page. 
" Benjamin, Walter, Paris, capitale du XIXe siècle. Le livre des Passages. Traduit de l'allemand 
par Jean Lacoste d'après l'édition originale établie par Rolf Tiedemann, Paris, Les Editions du 
Cerf, 1989, pp. 7-974. 
Chambers, Ross, Mémoire et Mélancolie. In Mélancolie et opposition. Les débuts du 
modernisme en France. Paris, Librairie José Corti, 1987, pp. 167-187.; Starobinski, Jean, La 
Mélancolie au miroir. Trois lectures de Baudelaire. Paris, Julliard, 1989, pp. 47-78. 
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même temps, on peut également constater que, malgré son ambition 
unificatrice, Paris, capital du XIXe siècle reste un ouvrage éminemment 
ouvert; d'où le nombre infini des interprétations possibles. Je n'en fournirai 
qu'une d'entres elles, celle que je considère comme révélatrice dans 
l'analyse des thèmes baudelairiens. 
Parmi ceux qui ont décrit Paris, Balzac est, pour ainsi dire, le 
primitif, ses personnages sont plus grands que les rues dans 
lesquelles ils circulent. Baudelaire est le premier qui ait évoqué la 
mer des immeubles avec des vagues hautes de plusieurs étages. 
Peut-être en corrélation avec Haussmann. (J 10, 6)' 
Dans ce fragment classé dans le sous-chapître consacré à Baudelaire 
(qui est d'ailleurs le plus volumineux du livre), Benjamin rassemble des 
éléments au premier abord beaucoup trop éloignés les uns des autres 
(Balzac et Baudelaire; rues, immeubles et étages; mer, vagues puis 
Haussmann). Mais déjà à la deuxième lecture on découvre le trait qui leur 
est commun: ils marquent tous une approche spatiale à la poésie; et 
inversement, cette dernière transforme l'espace extérieur en un espace 
imagé, voire imaginaire. Ce passage jette également la lumière sur le 
contexte dans lequel Benjamin interprète la poésie de Baudelaire „peut-être 
en corrélation avec Haussmann": le décor est fourni pour le poète par la 
grande ville redessinée sous le règne de Napoléon m et l'accent est mis sur 
la reconstruction de l'espace interne. La „modernité", la nouveauté de la 
poésie baudelairienne consiste ainsi dans la nature du regard avec lequel le 
poète embrasse l'espace qui l'entoure. Force est d'essayer de déchiffrer 
d'abord les caractéristiques de ce regard. 
Selon la conception de Benjamin, changements internes et changements 
externes sont étroitement liés les uns aux autres dans la réalité parisienne 
de la deuxième moitié du XIXe siècle. Il n'est donc point surprenant qu'un 
poète qui se revendique le qualificatif „moderne" y consacre tout un cycle 
— même si Baudelaire est le premier qui ait plongé son regard non pas 
Benjamin, op. cit., p. 262. 
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dans le mystique de la Nature mais dans celui de la grande ville, cette 
nature artificielle. Qu'est-ce qui caractérise alors ce Paris louis-napoléonien qui 
est devenu brusquement un objet poétique? 
Pour pouvoir répondre à cette question, il nous faut tout d'abord nous 
retourner vers les années 20 et 30 du XIXe siècle. Le Paris de cette époque 
est une ville qui a encore gardé son ordonnance médiévale et ressemble 
beaucoup plus à un agrégat de petites villes indépendantes qu'à une 
métropole unie. Ces petits cercles intimes d'habitation forment des espaces 
clos, sécurisants, qui servent ainsi de cellules familières aux autochtones. 
A chaque quartier son nom, son visage, son travail, sa mentalité. 
L'agrandissement de la ville avait suivi depuis toujours une voie organique 
et spontanée, toute planification forcée y étant absente. Cette structuration 
organique se traduisait d'une façon éclatante dans le sentiment d'identité 
que les habitants d'un même quartier éprouvaient envers leur lieu 
d'habitation. Mais après l'époque de Napoléon 1er où Paris était devenu la 
capitale de toute l'Europe napoléonisée, la ville commençait à souffrir de 
maladies diverses. Il n'y avait plus de place pour les gens que les Chemins 
de Fer transportaient de plus en plus nombreux dans la capitale, pas 
d'hôtels, pas d'éclairage, pas assez d'eau, pas assez de voies publiques. Il 
y avait tout de même beaucoup de monde, trop d'odeur et trop de bruit. 
Comme il n'était plus possible de trouver de terrain pour les constructions 
nouvelles, on se mettait à percer des rues dans le corps des immeubles: 
l'âge d'or des passages commençait. 
...Ces passages, récente invention du luxe industriel, sont des 
couloirs au plafond de verre et aux entablements de marbre, qui 
courent à travers des blocs entiers d'immeubles dont les 
propriétaires se sont solidarisés pour ce genre de spéculation. Des 
deux côtés du passage qui reçoit sa lumière d'en haut, s'alignent les 
magasins les plus élégants, de sorte qu'un tel passage est une ville, 
un monde en miniature (...) où le chaland peut trouver tout ce qu'il 
a besoin. Lorsqu'éclatent de soudaines averses, ces passages sont le 
refuge de tous les promeneurs surpris auxquels ils offrent une 
promenade assurée, quoique limitée, dont les commerçants tirent 
aussi leur profit. Guide illustré de Paris, 1852 (A 1,1)* 
Benjamin, op. cit., p. 65. 
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Les passages sont donc des rues artificielles qui emploient le premier 
matériau artificiel de l'architecture, le fer. Cette utilisation du fer et du 
verre annonce déjà les grandes constructions de la Fin de Siècle. Ces rues 
au plafond de verre transforment l'espace extérieur en un intérieur, créant 
ainsi une illusion de sécurité. Le passage devient en même temps le lieu 
priviligié de la marchandise. Le long de ses deux côtés s'alignent les 
magasins les plus à la mode de l'époque dans le voisinage de restaurants 
et de cafés élégants. Là, tout est à vendre: des vêtements de luxe ainsi que 
des corps féminins. Le personnage le plus intéressant des passages est celui 
qui y entre sans la volonté préalable d'acheter mais qui ne peut pas 
échapper au règne de la marchandise. Le personnage principal serait donc 
le flâneur qui franchit le seuil de ce monde magique, laissant derrière lui 
tous les soucis de la vie quotidienne. Le flâneur se métamorphose en initié 
en se soumettant aux règles de la marchandise. Sa flânerie est étroitement 
accompagnée d'une rêverie et d'une fantasmagorie de type spatial. Cette 
rêverie est nourrie par le fait que le promeneur se trouve face aux espaces 
illusoires que créent le plafond laissant s'infiltrer la lumière, l'entablement 
de marbre allongeant les pieds du promeneur vers le bas, les immenses 
panneaux de verre des magasins et des restaurants qui effacent la frontière 
entre l'extérieur et l'intérieur en laissant pénétrer le regard jusqu'au fond 
des espaces intérieurs. Cet effet de miroir est encore renforcé par les glaces 
réelles des boutiques. 
C'est également dans les passages que la marchandise (prenons ce 
terme au sens le plus large possible) prend une nouvelle forme 
d'autoprésentation. Dans un lieu comblé d'objets à vendre, la marchandise 
aura pour tâche primordiale la séduction. Séduit par la prolifération de la 
marchandise, le flâneur perd peu à peu sa volonté et son autonomie, et finit 
par céder à son enchantement. Etre séduit veut également dire se confondre 
avec, voire se projeter dans la marchandise. Le désir de s'unir avec l'objet 
convoité deviendra ainsi la source de l'aliénation du soi, qui sera dès lors 
métamorphosé en un objet à part, voire en un objet à vendre. La 
personalité du flâneur se trouve ainsi dissipée, dissoute, le désir se 
déplaçant sans cesse d'un objet à un autre. L'union avec l'objet envié (qui 
est, par Y autoprojection subie, notre propre Moi chosifié) ne donnera qu'une 
satisfaction momentanée, puisque le désir ne se contentera jamais de l'objet 
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conquis, mais se fixera aussitôt sur un autre but. Une fois entré dans ce 
monde mythique, le flâneur sera donc le captif, le séquestré de de cercle 
vicieux. 
„De la vaporisation et de la centralisation du Moi. Tout est là." — 
constate Baudelaire dans le premier fragment de Mon coeur mis à nu.'- Ce 
processus psychique supprime l'espace et le temps „objectifs" (c'est-à-dire 
mesurables par une unité de quantité) et ces notions n'auront désormais 
qu'une valeur subjective. Pendant les premières décennies du XlXe siècle, 
cette expérience „moderne" se bornait encore aux seuls passages, éléments 
novateurs de la grande ville. Mais il ne faut attendre que l'avènement de 
Napoléon III, pour que cette première „modernité" envahisse tout Paris. Et 
elle revêtira alors de nouveaux attributs. 
Sous le Second Empire, Paris sera le témoin de son propre changement 
profond: les passages et les petites cellules de la vie éclateront pour être 
remplacés par d'immenses espaces opprimant l'individu. Paris devient un 
monstre gigantesque, une mère qui dévore ses enfants, mais qui leur donne 
aussi la puissance du rêve. Paris est une 
Fourmillante cité, cité pleine de rêves, 
Où le spectre en plein jour raccroche le passant! 
Les mystères partout coulent comme des sèves 
Dans les canaux étroits du colosse puissant." 
Ces changements sont dus à la politique d'aménagement entrepris par 
le préfet de Napoléon m , le baron Haussmann. Haussmann rêvait d'une 
cité claire, propre, rationalisée et luxueuse, d'une ville reconstruite d'après 
des plans modernes. Pour garantir l'ordre public et faciliter la circulation 
à travers les vieux noyaux de la ville, Haussmann a choisi une méthode 
que l'on avait déjà appliquée lors de la construction des passages. On a 
donc percé de nombreux boulevards et avenues dans le corps de Paris. Les 
quartiers les plus anciens (l'île de la cité y comprise) sont tombés en ruines 
Baudelaire, Mon cœur mis à nu. 1.1, p. 651. 
" Les Sept Vieillards. In Baudelaire, Les Fleurs du Mal. 1.1, pp. 87-88. 
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et pendant quelques années (jusqu'à la fin des travaux de reconstruction), 
Paris ressemblait à une ville dévastée, à une ville mise à sac par une armée 
d'occupation. 
Le vieux Paris n'est plus (la forme d'une ville 
Change plus vite, hélas! que le coeur d'un mortel); 
Je ne vois qu'en esprit tout ce camp de baraques, 
Ces tas de chapiteaux ébauchés et de fûts, 
Les herbes, les gros blocs verdis par l'eau des flaques, 
Et, brillant aux carreaux, le bric-à-brac confus." 
- décrit Baudelaire ce triste paysage immobile. Dans cette nouvelle ville, 
dans ce Paris haussmannisé qui émerge de ses propres ruines, l'habitant ne 
reconnaît plus son lieu d'existence habituel et sûr. 
„... Paris a cessé pour toujours d'être un conglomérat de petites 
villes ayant leur physionomie, leur vie, où l'on naissait, où l'on 
mourait, où l'on aimait vivre, qu'on ne songeait pas à quitter, où la 
nature et l'histoire avaient collaboré à réaliser la variété dans l'unité. 
La centralisation, la mégalomanie ont créé une ville artificielle où le 
Parisien, trait essentiel, ne se sent plus chez soi; dès qu'il peut, il 
s'en va, et voici ce nouveau besoin, la nvmie de la villégiature. A 
l'inverse, dans la ville désertée par ses habitants, l'étranger arrive 
à date fixe: c'est la »saison«. Le Parisien, dans sa ville devenue 
carrefour cosmopolite, fait figure de déraciné." Dubech-D'Espezel 
(Histoire de Paris. Paris, 1926), p. 427-428. (E 3a, 6)" 
Ces nouvelles artères ne sont pas seulement censées faciliter la 
circulation des habitants, mais fonctionnent avait tout comme terrain 
d'opérations militaires. La structure de la ville rendue transparente, le 
régime autoritaire peut désormais surveiller de près les individus livrés à 
sa merci. Finies les luttes de barricades, expressions de la volonté révoltée! 
' Le Cygne. In Baudelaire, Les Fleurs du Mal. 1.1, pp. 85-87. 
" Benjamin, op. cit., p. 153. 
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Haussmann, qui avant un goût particulier pour les perspectives, a fait 
ouvrir de larges et longues voies en démolissant toute intimité. Le vide est 
devenu une expérience vécue. Comme l'habitant était conscient de la nature 
des travaux d'aménagement, le vide, la perspective se sont enveloppés du 
sentiment de l'angoisse, renforcé encore par les masses inertes des 
immeubles. Ces masses grises se prolongaient interminablement dans le 
brouillard tombant sur la ville et devenaient le symbol de la répression. 
Quand le ciel bas et lourd pèse comme un couvercle 
Sur l'esprit gémissant en proie aux longs ennuis, 
Et que l'horizon embrassant tout le cercle 
Il nous verse un jour noir plus triste que les nuits;* 
Le sentiment d'oppression engendre du vide un nouvel espace clos 
n'est plus sécurisant mais menaçant. En plus, celui-ci se perpétue à l'infini 
et s'impose comme répétitif. Pour voiler le caractère répressif de la ville, 
Haussmann a donné libre cours aux manipulations de la marchandise et a 
— métaphoriquement — déménagé le passage sur le boulevard. Aussi, tous 
les habitants étaient-ils forcés à s'adonner à la flânerie. „Un paysage (...) 
c'est bien ce que Paris devient pour le flâneur. Plus exactement, ce dernier 
voit la ville se scinder en deux pôles dialectiques. Elle s'ouvre à lui comme 
paysage et elle l'enferme comme chambre." (M 1,5)" La ville se laisse 
pénétrer par le regard du promeneur qui est alors invité à se prostituer et 
dont la personnalité devient flottante. Comme il perçoit les éléments de 
l'espace (y compris les „objets vivants", c'est-à-dire les autres passants) 
comme autant d'éléments vides, démunis de sens, c'est lui qui leur en 
attibue en se projetant dans ces formes mortes. Cet exercise se multipliant, 
il ressent le vertige. Dans les .moments heureux il s'unit à l'univers ou croit 
l'incorporer tout entier. 
Ivresse religieuse des grandes villes. — Panthéisme. Moi, c'est tous; 
Tous c'est moi. 
" Spleen. In Baudelaire, Les Fleurs du Mal. 1.1, pp. 74-75. 
" Benjamin, op. cit., p. 435 
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Tourbillon.' 
Se confondre avec la foule réjouit l'âme en quête du sacré dans cet 
univers déraciné. „Sur l'»ivresse religieuse des grandes villes« de 
Baudelaire: les grands magasins sont les temples consacrés à cette ivresse." 
(A 13) — conclut Benjamin". Les grands magasins sont des oeuvres 
architecturales les plus caractéristiques du XIXe siècle qui recréent et en 
même temps agrandissent l'espace des passages. Mais ils deviennent pour 
toujours une fin en soi: temples consacrés à la marchandise, les grands 
magasines „mettent ainsi la flânerie même au service de leur chiffre 
d'affaires. Quoi qu'il en soit les grands magasins sont les derniers parages 
de la flânerie."'" 3 
La volonté du dévoilement peut être également saisie dans l'idéal de 
„l'embellissement stratégique""" du baron Haussmann. Comme écrit 
Benjamin: „L'idéal d'urbaniste d'Haussmann, c'était les perspectives sur 
lesquelles s'ouvrent de longues enfilades de rues. Cet idéal correspond à 
la tendance courante au XIXe siècle à anoblir les nécessités techniques par 
de pseudo-fins artistiques""'. Sous le Second Empire on construit donc 
plus que ne l'avait fait tout le siècle précédent. Mais le regard capable de 
pénétrer jusqu'aux profondeurs secrets de ce projet d'„ embellissement" 
découvre que „Par-dessus tout, le Paris du Second Empire manque 
cruellement de beauté. Aucune de ces grandes voies droites n'a le charme 
de la courbe magnifique de la rue Saint-Antóine, pas une seule maison de 
cette époque ne mérite d'être regardée avec le plaisir attendri que donne 
une façade du XVIIIe siècle à l'ordonnance sévère et gracieuse. Enfin, cette 
ville illogique n'est pas solide. Déjà les architectes constantent que l'Opéra 
se lézarde, que la Trinité s'effrite et que Saint-Augustin est fragile." 
Dubech-D'Espezel, op. cit., p. 416., 425. (E 5,6)""". Les monuments du 
' Baudelaire, Fusées. 1.1, p. 651. 
" Benjamin, op. cit., p. 87. 
Benjamin, op. cit., p. 54. 
op. cit., p. 57. 
op. cit., p. 57. 
op. cit., p. 156. 
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Second Empire incarnent donc l'hypocrisie du régime politique, mais 
rélèvent à la fois celle des masses accomodantes. Eléments épars d'un 
espace dénué de sens, ils captent le regard du flâneur dont le Moi projeté 
s'imbibera du creux, de la laideur, de l'hypocrisie et du sentiment de 
répression qui'ils inspirent. Cette expérience enfantera ainsi la peur du vide 
et l'horreur du soi, mais sera également la source inépuisable de la rêverie 
créatrice. Ces deux attitudes coexistent dans la poésie de Charles 
Baudelaire, et ce n'est point par hasard qu'on les retrouvent exprimées 
dans deux poèmes (Le Cygne et Les Sept Vieillards) placés l'un à côté de 
l'autre. L'apport principal du cycle des Tableaux Parisiens peut être saisi 
dans ce geste inauguratif définissant la création artistique dans les 
conditions „modernes" de la grande ville. 
Examinons un peu plus près l'art poétique du poète de la „modernité". 
LE CYGNE 
A Victor Hugo 
I. 
Andromaque, je pense à vous! Ce petit fleuve, 
pauvre et triste miroir où jadis resplendit 
L'immense majesté de vos douleurs de veuve, 
Ce Simoïs menteur qui par vos pleurs grandit, 
A fécondé soudain ma mémoire fertile, 
Comme je traversais le nouveau Carrousel. 
Le vieux Paris n'est plus (la forme d'une ville 
Change plus vite, hélas! que le coeur d'un mortel); 
Je ne vois qu'en esprit tout ce camp de baraques, 
Ces tas de .chapiteaux ébauchés et de fûts, 
Les herbes, les gros blocs verdis par l'eau des flaques, 
Et, brillant aux carreaux, le bric-à-brac confus. 
Là s'étalait jadis une ménagerie; 
Là je vis, un matin, à l'heure où sous les cieux 
Froids et clairs le Travail s'éveille, où la voirie 
Pousse un sombre ouragan dans l'air silencieux, 
Un cygne qui s'était évadé de sa cage, 
Et, de ses pieds palmés frottant le pavé sec, 
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Sur le sol raboteux traînait son blanc plumage. 
Près d'un ruisseau sans eau la bête ouvrant le bec 
Baignait nerveusement ses ailes dans la poudre, 
Et disait, le coeur plein de son beau lac natal: 
„Eau, quand pleuvras-tu? quand tonneras-tu, foudre?" 
Je vois ce malhereux, mythe étrange et fatal, 
Vers le ciel quelquefois, comme l'homme d'Ovide, 
Vers le ciel ironique et cruellement bleu, 
Sur son cou convulsif tendant sa tête avide, 
Comme s'il adressait des reproches à Dieu! 
II. 
Paris change! mais rien dans ma mélancolie 
N'a bougé! palais neufs, échafaudages, blocs, 
Vieux faubourgs, tout pour moi devient allégorie, 
Et mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs. 
Aussi devant ce Louvre une image m'opprime: 
Je pense à mon grand cygne, avec ses gestes fous, 
Comme des exilés, ridicule et sublime, 
Et rongé d'un désir sans trêve! et puis à vous, 
Andromaque, des bras d'un grand époux tombée, 
Vil bétail, sous la main du superbe Pyrrhus, 
Auprès d'un tombeau vide en extase courbé; 
Veuve d'Hector, hélas! et femme d'Hélénus! 
Je pense à la négresse amaigrie et phtisique, 
Piétinant dans la boue, et cherchant, l'oeil hagard, 
Les cocotiers absents de la superbe Afrique 
Derrière la muraille immense du brouillard; 
A quiconque a perdu ce qui ne se trouve 
Jamais, jamais! à ceux qui s'abreuvent de pleurs 
Et tettent la Douleur comme une bonne louve! 
Aux maigres orphelins séchant comme des fleurs! 
Ainsi dans la forêt où mon esprit s'exile 
Un vieux Souvenir sonne à plein souffle du cor! 
Je pense aux matelots oubliés dans une île, 
Aux captifs, aux vaincues! ... à bien d'autres encor! 
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Le Cygne nous raconte la genèse d'un poème et nous esquisse un 
tableu représentant la condition humaine à l'époque moderne. 
„Andromaque, je pense à vous!" — s'écrie le poète enivré de joie quand 
il sent la force créatrice envahir tout son Moi et sa mémoire rendue féconde 
par l'image qu'il revivifie dans un moment privilégié de sa flânerie 
habituelle. L'image a une telle puissance qu'elle s'approprie du premier 
quatrain tout entier et relègue en fin de phrase l'évocation du moment 
révélateur qui est la traversée du „nouveau Carrousel". Cette traversée du 
nouveau devient un acte de dévoilement au moment où elle s'avère 
(rétrospectivement) être la première maille dans la chaîne associative. Le 
„nouveau Carrousel" est le monument-type du régime louis-napoléonien, 
la copie trompeuse de l'Arc de Triomphe dressé par Napoléon I (le „grand" 
Napoléon) pour célébrer la restauration du régime impérial de Rome. 
Aussi, le Carrousel affirme-t-il la nature imitative et répétative de l'empire de 
Napoléon III (le „petit" Napoléon); il est la véritable incarnation du manque. 
En outre, il reflète l'effort de légitimation du Second Empire s'emparant 
même de l'espace parisien: c'est justement sur la Voie Royale — axe 
historique menant de la Cour Carrée du Louvre à l'Arc de Triomphe au 
bout des Champs Elysées — que Napléon III a fait bâtir le Carrousel en 
symbole de sa maîtrise de l'Histoire. Cependant, comme Troie avait été 
démoli et le „Simoïs menteur" n'avait été que la réplique de l'original à 
jamais perdu, le Carrousel ne pouvait non plus évoquer que la perte, la 
dégradation vis-à-vis de l'époque imitée — qu'il s'agisse de l'époque de 
Napoléon 1er où de celle de Rome: depuis la guerre de Troie, l'Histoire se 
définit comme répétitive et se dégradante. Le passage du „nouveau 
Carrousel" ranime donc — par la brusque association avec le Simoïs — 
tous les sentiments jusque-là enfouis dans l'inconscient à l'égard de la 
réalité louis-napoleonienne. En même temps, par le biais du rapprochement 
du nouveau Carrousel et de l'acte inauguratif d'Andromaque, bâtisseuse 
du Simoïs, cette réalité gagne un aspect universel. L'acte de révélation 
abolit ainsi le temps linéaire qui est une succesivité aléatoire d'événements 
démunis de sens, et élucide la signification ensevelie dans les épaves 
dispersées d'un tout. Dans l'instant créateur du sens les deux composantes 
de l'association coexistent et c'est d'ici que coule le „corps" du texte 
poétique comme d'une source fécondante. C'est ainsi que le poème lui-
même devient un „Simoïs menteur" entraînant avec lui les morceaux de 
„l'histoire poétique". 
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La naissance du texte poétique est „consubstantielle" à l'émergence 
d'un souvenir littéraire, celui d'Andromaque. La figure de l'héroïne de 
Virgile réunit en son caractère et en son histoire personelle l'expérience 
moderne du poète (symbolisée — comme on l'a déjà vu — par le passage 
du „nouveau Carrousel"); elle servira ainsi de point de départ pour les 
associations de nature à la fois existentielle et littéraire. L'image 
d'Andromaque penchée sur le Simoïs comme sur un miroir devient le 
double du poète se regardant dans son propre texte. Par la médiation 
d'Andromaque, le poème s'annonce comme réfléxif et méditatif, dont la 
bipartition recrée même textuellement ce pauvre et triste miroir qu'est le 
Simoïs. C'est également l'image de la Troyenne qui creuse le lit dans lequel 
coule le texte et ainsi le sauve de la dissipation. Comme Jean Starobinski 
(dans son ouvrage déjà cité) a remarqué, Andromaque, „auprès d'un 
tombeau vide en extase courbée", ouvre la liste de toute une série de 
figures penchées et monumentalise le personnage du mélancolie. La 
Mélancolie, parent de l'Ennui, de l'Ironie et du Spleen dans le monde 
poétique de Baudelaire, est une entité allégorique qui — sous des aspects 
divers — apparaît souvent dans les Fleurs du Mal. Selon l'humorisme 
traditionnel, c'est le mélancolique qui est capable plus qu'un autre d'élever 
ses pensées jusqu'au ciel et contempler les idées transcendentales, mais 
comme ce tempéfement est dominé par la bile, la mélancolie peut 
également faire obstacle à toute élévation, à tout mouvement. Envahissant 
l'individu tout entier, la bile noire pétrifie le mélancolique dont le regard 
devient glacifiant. Quand la bile débordante renverse l'harmonie des 
éléments, le poète se reconnaît comme brutal destructeur du monde 
harmonieux: 
Ne suis-je pas un faux accord 
Dans la divine symphonie, 
Grâce à la vorace Ironie 
Qui me secoue et qui me mord? 
Elle est dans ma voix, la criarde! 
C'est tout mon sang, ce poison noir! 
Je suis le sinistre miroir 
Où la mégère se regarde!' 
Héautontimorouménos. In Baudelaire, Les Fleurs du Mal. 1.1, pp. 78-79. 
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Le miroir est le symbole magnifique de cette nature „oxymorique" de 
la Mélancolie, qui peut aussi bien être le germe de la création que la cause 
de la stérilité. Andromaque, elle aussi, se penche sur un miroir qui est 
l'incarnation du souvenir douleureux de son veuvage répété 
(„repoussement" de Hector à Pyrrhus, de Pyrrhus à Hélénus). Abattue de 
la douleur, elle allaite de ses propres pleurs ce fleuve menteur, parce 
qu'inauthentique, pour se protéger du présent qui ne fait qu'imiter l'acte qui 
l'avait arrachée au bonheur et l'avait rendue irrémédiablement malhereuse. 
Pour elle, comme pour le mélancolique en général, le temps intérieur n'est 
plus corrélatif au temps extérieur: elle vit dans et par ses souvenirs. 
Constatation égelement valable pour le Paris chanté par le poète, pour ce 
Paris haussmannisé. 
Le vieux Paris n'est plus (la forme d'une ville 
Change plus vite, hélas! que le coeur d'un mortel); 
- dit Baudelaire, brisant par là la marche du poème. „Je ne vois qu'en 
esprit...", reprend-t-il en annonçant qu'il contemple, comme Andromaque, 
des souvenirs; ce qui marque d'une façon évidente l'écart entre réalité 
intérieure et réalité extérieure. Le paysage parisien apparaît donc comme 
le rassemblement d'objets confus et tronqués, autant de mémoriaux 
ironiques de „ l'embellissement stratégique" de la ville. On est dans le 
royaume de la Mélancolie. „Dans la tradition iconologique, dont Baudelaire 
semble avoir eu si ample connaisance — affirme Starobinski -, le 
personnage mélancoliq[ue, ou la Mélancolie personnifiée sont environnés 
d'objets épars. C'est un cabinet de travail en désordre, un chantier où 
l'ouvrage s'est interrompu, ou un champ de ruines parsemé de vestiges 
monumentaux."' La vue intérieure du poète fait joindre l'image du Paris 
modernisé à celle d'Andromaque. Il serait pourtant plus juste de dire que 
les deux images, les deux souvenirs s'imprègnent réciproquement dans la 
„mémoire fertile" du poète; ce dont témoignent les sonorités du troisième 
quàtrain. A la syllable finale du mot „Andromaque", premier mot du 
poème, font écho — en position de rime — les syllables finales de 
Starobinski, op. cit., p. 65. 
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„baraques", de „flaques" et de „bric-à-brac" de la trosième strophe'. Ces 
quatres vers sont d'ailleurs dominés par la sonorité „cassante" du ,,k", 
consonne occlusive vélaire. Le mouvement saccadé du texte créé par les 
tranches successives des ,,k" donne l'impression comme si Baudelaire 
„trébuchait sur le mots"", comme s'il avait du mal à se débarasser du 
monde de la fragmentation. La fermeture complète de l'occlusive traduit 
la menace de la condition mélancolique de devenir captif du bric-à-brac par 
la pétrification en un „fût" dans ce paysage inerte. Par contre, la sifflante 
sourde du „Simoïs" pourrait transporter le poète à travers cette étape 
dangereuse: il faut donc s'enivrer de l'eau menteuse pour triompher de la 
sécheresse du paysage mélancolique. La mémoire ainsi fertilisée évoque le 
souvenir du cygne, habitant de cette région sans eau. Le texte prend 
plusieurs élans pour échapper aux „tas de chapiteaux ébauchés et de fûts" 
(„Là s'étalait jadis une ménagerie;/ Là je vis, un matin, à l'heure où ..."). 
L'oiseau est l'Andromaque de ce pays poussiéreux, abattu lui aussi de 
douleur et vainement libéré de sa captivité, car „son beau lac natal" 
(l'existence non-mélancolique) ne peut plus être atteint. Cette captivité en 
dehors de la cage est encore plus insupportable, car le cygne ne sait plus 
qui nommer comme son geôlier. Quand la figure penchée du mélancolique 
se dresse pour implorer le ciel (il tend „sa tête a vide, comme l 'homme 
d'Ovide), il n'affronte que le vide. Le cygne est égelement l'image du poète 
par la force de la tradition antique à laquelle appartient aussi la figure 
d'Andromaque, comme par sa ressemblance avec l'Albatros de Spleen et 
Idéal. („... ces rois de l'azur, maladroits et honteux,/ Laissent piteusement 
leurs grandes ailes blanches/ Comme des avirons traîner à côté d'eaux.)*" 
Il est donc même textuellement un souvenir. Tendant son cou vers le ciel, 
l'oiseau-poète se trouve de nouveau en face dTin miroir ironique et cruel 
qui est perçu comme une nouvelle menace stérilisante, traduite au niveau 
phonique par la répétition des ,,k". Dans le miroir du ciel, il se voit donc 
Il est égelement intéressant de remarquer que dans ces mots renvoyant de l'un à l'autre, 
le "k" occlusif est change fois précédé d'un "a", qui serait, selon Lacan (objet-petit a), le 
symbole du manque. 
" Le Soleil. In Baudelaire, Les Fleurs du Mal. 1.1, p. 83. (A noter que dans l'édition de 1861 
des Fleurs du Mal, Le Soleil faisait partie du cycle des Tableaux Parisiens.) 
™ L'Albatros. In Baudelaire, Les Fleurs du Mal. t. I, pp. 9-10. 
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refléter la condition humaine moderne incarnée par le „Moi de cygne". La 
seconde partie du poème naît alors de la méditation sur le souvenir de la 
première. 
„L'attraction que de quelques situations fondamentales n'ont cessé 
d'exercer sur Baudelaire fait partie de la symptomatologie de la mélancolie. 
Il semble avoir été victime d'une compulsion l'obligeant à revenir au moins 
une fois sur chacun de ses thèmes principaux. (/ 55a, 2)' — remarque 
Benjamin. En fait, comme l'écrit Ross Chambers à propos de la structure du 
Cygne, „le ressassement verbal... est sa caractéristique la plus visible"". La 
deuxième partie du poème commence donc sous cet augure et reprend le 
thème inauguratif du Paris du Second Empire. 
Paris change! mais rien dans ma mélancolie 
N'a bougé! palais neufs, échafaudages, blocs, 
Vieux faubourgs, tout pour moi devient allégorie, 
Et mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs. 
Le texte se définit ouvertement comme réflexif par la dénomination de 
la mélancolie et de l'allégorie, le poète se rendant compte des conditions et 
de la méthode de la création. „Le méditatif dont le regard, horrifié, tombe 
sur le fragment qui est dans sa main, devient allégoricien." (/ 53, 3)*" — 
décrit Benjamin la situation du pioète mélancolique. Plus loin, il ajoute que 
„L'intérêt originaire pour l'allégorie n'est pas verbal, mais optique. »Les 
images, ma grande, ma primitive passion.«" (/ 59, 4)"". L'allégoricien 
arrache donc de l'arrière-plan les images dont la traduction et 
l'enchaînement donneront le texte poétique. Mais, comme on l'a déjà vu à 
propos du regard et de la marchandise, il finit par être opprimé d'elles 
(„Aussi devant ce Louvre une image m'opprime"). „Rongé d'un désir sans 
trêve" comme le cygne, le poète essaye de reconstituer le pays des signifiés, 
Benjamin, op. cit., p. 342. 
" Chambers, op. cit., p. 168. 
*" Benjamin, op. cit., p. 337. 
op. cit., p. 348. 
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son travail étant une permanente dé- et recomposition. Comme écrit 
Benjamin: 
L'objet frappé par l'intention allégorique est détaché des corrélations 
de la vie; il est à la fois mis en pièces et conservé. L'allégorie 
s'approche aux ruines. L'élan destructeur de Baudelaire n'est jamais 
intéressé par l'abolition de ce sur quoi il se porte.... (/ 56 ,1 ) ' 
L'allégoricien créé une nouvelle mythologie au moyen de la 
personification d'entités et de notions abstaites qui ne figurent pas parmis 
les allégories traditionelles; il met ainsi au monde le Travail, la Douleur ou 
le Souvenir. Chose également importante: les deux allégories de la seconde 
partie (Douleur et Souvenir) sont les reprises des deux thèmes récurrents 
du poème, chacun renvoyant au domaine propre de la Mélancolie. Dans la 
strophe initiale du Cygne on voit se refléter dans le fleuve menteur 
d'Andromaque, „qui par vos pleurs grandit", „L'immense majesté de vos 
douleurs de veuve"". La douleur, expression étroitement apparentée à une 
perte dans le passé et au manque dans le présent, est la nourrice du Simoïs 
dans lequel elle se voit ensuite reflétée. Elle est donc la nourrice de la 
Mélancolie qui deviendra celle du mélancolique („Et tettent la Douleur 
comme une bonne louve!"): cette voie circulaire constitue un des indices de 
l'absence du mouvement „escathologique", cette absence étant propre à 
l'état méditatif. Le mélancolique médite sur ses propres pensées qu'il 
ressent comme autant de souvenirs des souvenirs, qui, soumis au temps — 
donc à la mort -, „sont plus lourds que des rocs". „Ces chers souvenirs", 
les mementos de l'expérience moderne de la ville, se subliment en un 
dernier „vieux Souvenir" qui joue le rôle de libérateur du bric-à-brac. Lui, 
qui „sonne à plein souffle du cor" (allusion au moment de la révélation 
biblique) élève l'esprit des rocs (cor en est l'inversion!) et donne libre cours 
aux „je pense". 
La série des „je pense" est corréférentielle à la chaîne associative du 
texte. C'est par un „je pense" que débute le poème („ Andromaque, je pense 
à vous!") et finit sur un autre „je pense". Ces deux „je pense", de même 
" op. cit., p. 343. 
" C'est moi qui souligne. 
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que les autres, expriment la joie euphorique d'une réussite mentale qu'est 
la construction imagée d'une série d'associations prolongée jusqu'à l'infini 
(„... à bien d'autres encor!"). C'est également le „je pense" qui relie les 
constitutifs d'ailleurs discrets du texte („Je pense à mon grand cygne..."; 
„puis à vous, Andromaque...! Je pense à la négresse..."; „A quiconque... à 
ceux qui...! Aux maigres orphelins...!... Je pense aux matelots..., Aux captifs, 
aux vaincus!... à bien d'autres encor!"). Le rythme accéléré de ces 
constitutifs manifeste que le poète a trouvé le dénominateur commun des 
images qui lui sautaient à l'esprit pendant sa flânerie, à savoir celles du 
Carrousel, du cygne et d'Andromaque (les deux dernières déjà sous forme 
de souvenir). L'enchaînement des images a ceci de particularité que 
l'association se fait par la remémoration de deux souvenirs (du cygne et 
d'Andromaque), dont le premier sera porteur de sens à la seule condition 
qu'il se trove reflété dans le miroir de l'autre, qui est la reprise d'un 
souvenir littéraire déjà mille fois imité. En revanche, comme par inversion, 
ce souvenir commun de la littérature doit être renouvelé par un souvenir 
d'ordre différent pour qu'il puisse révéler son sens servirant ensuite de 
semence pour l'association. En effet, les deux souvenirs s'identifient. On 
peut également démontrer que les deux isotopies s'entremêlent dans le 
texte même: „mythe étrange et fatal" appartient à l'isotopie d'Andromaque 
et qualifie le cygne, tandis que „vil bétail" est issu de l'isotopie du cygne 
mais porte sur Andromaque. On ne s'étonne donc guère que le thème 
conducteur apparaisse, sous sa forme explicite, parallèlement à la 
réapparition du cygne dans la seconde partie du poème: 
Je pense à mon grand cygne, avec ses gestes fous, 
Comme des exilés, ridicule et sublime, 
Et rongé d'un désir sans trêve!" 
L'exil par exellence est celui qui est conçu comme universel et existentiel 
par le fait que le pays d'origine (au sens métaphorique du terme) étant 
même „physiquement" anéanti, tout espoir d'y retourner est dissipé et 
transféré dans l'ordre de l'imagination; d'où la valeur archétypale de la 
figure d'Andromaque. Par la traversée de l'homme moderne qui est d'être 
condamné à l'exil. La chaîne associative se construit donc à partir d'images 
* C'est moi qui souligne. 
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montrant l'état d'exil des personnages-types de l'humanité, puis se 
généralise en embrassant tous les captifs et vaincus — qui le sont déjà non 
seulement physiquement mais aussi psychiquement, comme le cygne 
„évadé de sa cage". Une fois déclenchée, l'association se contentera de la 
simple évocation d'un seul trait indiquant le mange existentiel et le suspens 
final laisse ouvert le cercle des exilés. L'association est égelement appelée 
à créer le contexte littéraire dans lequel la modernité poétique pourrait 
s'ancrer. Les figures des exilés sont autant d'évocations de lieux communs 
littéraires, autant de pleurs des poètes allaitant le Simoïs de Baudelaire. 
L'opération mentale qui arrache le mélancolique au bric-à-brac et à la 
poussière fait inonder la pensée d'une eau mauvaise: „la boue", la muraille 
immense du brouillard" en sont les exemples pertinants. Cette dernière 
image nous fait retourner sous „le ciel bas et lourd" de Paris qui pèse sur 
l'individu d'un poids écrasant — comme la voûte du Carrousel. Le Paris 
du Second Empire est un lieu d'exil dans le paysage dévasté duquel le 
cygne devient l'allégorie à la fois majestueuse et pitoyable du manque. Le 
cygne est en même temps un Signe qui invite à l'interpretation. Un signe 
dont le signifiant se traîne sur le sol et guette en vaine la rédemption de cet 




INTERFÉRENCES DU DISCOURS CRITIQUE 
ET DU DISCOURS LITTÉRAIRE 
dans la poésie française de la seconde moitié du XIXe siècle 
„Orage, lustral; et, dans des bouleversements, tout 
à l'acquit de la génération, récente, l'acte d'écrire se 
scruta jusqu'en l'origine. Très avant, au moins, 
quant au point, je le formule: — A savoir s'il y a 
lieu d'écrire." 
(Mallarmé: La Musique et les Lettres) 
L'interrogation sur la nature et la fonction de la poésie a toujours 
constitué une source d'inspiration poétique. Cette réflexion de la poésie sur 
elle-même trouve son illustration classique dans l'art poétique. A l'origine, 
le terme désigne néanmoins un texte discursif, écrit essentiellement dans 
un but didactique. Dans la plupart des cas il s'agit d'un discours didactique 
versifié qui vise à transmettre un corps de savoir systématisé sur le 
„métier" du poète. Dès le romantisme un changement qualitatif s'observe 
dans l'évolution du genre: les textes ayant pour thème la poésie perdent 
leur caractère normatif et deviennent témoignages d'une expérience 
personnelle. Moins concernés par le côté technique du métier, ils 
s'intéressent avant tout aux questions de la création et de la vocation 
poétique qu'ils traitent plus ou moins directement. Cette forme de poésie 
lyrique qui a remplacé l'art poétique traditionnel a reçu le nom de 
métapoésie*. 
Ce mouvement réflexif va encore s'approfondissant dans la poésie 
française du dernier quart du siècle précédent, où l'emploi massif d'une 
forme littéraire relativement nouvelle comme le poème en prose puis les 
innovations techniques dans le domaine de la versification soulèvent bien 
des problèmes poétiques et fávorisent ainsi l'introspection. Ces nouvelles 
pratiques, mettant respectivement en cause les dichotomies poésie/prose 
et vers/prose renforcent l'intérêt sur les possibilités de l'écriture et mettent 
cf. A. P. Frank: „Theorie im Gedicht und Theorie als Gedicht" p. 151-156. dans 
Litteraturwissenschaß zwischen Extremen. Berlin: Walter de Gruyter, 1977. et 
René Wellek: „The Poet, the Critic, the Poet-Critic" dans Discriminations: Further Concepts of 
Criticism. New Haven: Yale University Press, 1970. 
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au premier plan la question de la spécificité du langage poétique. 
Accompagnées, bien entendu, de facteurs extra-littéraires, elles jouent un 
rôle catalyseur dans la prise de conscience de la poésie. („Notre phase, 
récente, sinon se ferme, prend arrêt ou peut-être conscience...*".) 
La formule célèbre de Mallarmé, qui résume le mieux la nature du 
bouleversement — „On a touché au vers" (La Musique et les Lettres, OC. 
p.643.) —, traduit le caractère scandaleux du fait („Même cas ne se vit 
encore", ibid.) mais, par ses connotations musicales, elle suggère en même 
temps son effet salutaire. Point ultime des transformations apportées au 
„canon hiératique du vers" (OC. p.361.), l'invention du vers libre est au 
service d'un nuancement de l'expression poétique: elle rend possible la 
fabrication d'un instrument individuel à chacun des poètes. Mais „en raison 
que le vers est tout, dès qu'on écrit" (OC. p.644.), cette „crise" du vers 
devient chez certains une crise généralisée de la notion même de 
littérature". Ainsi l'histoire littéraire vit un moment doublement „critique": 
„l'exquise crise, fondamentale" de la littérature s'accompagne d'une 
réflexion critique, qui laisse son empreinte jusque dans les oeuvres 
littéraires. 
Un double mouvement se laisse apercevoir: parallèlement à 
l'accentuation du caractère auto-réflexif des oeuvres poétiques, qui 
intègrent ainsi en elles (de façons et à des degrés divers) leur propre 
contexte critique, la critique littéraire, à son tour, tend à se poétiser pour 
donner comme résultat un autre type du métapoème. Les exemples les plus 
évidents de cette écriture à la fois poétique et critique sont les „poèmes 
critiques" de Mallarmé (La Musique et les Lettres, Crise de vers, Le Mystère 
dans les lettres, etc.) dont on peut rapprocher d'autres tentatives comme les 
diverses variantes du Traité du Verbe de René Ghil (avec, évidemment, 
L'Avant-Dire de Mallarmé) et — quoique écrites d'une décennie plus tôt — 
les Poésies de Lautréamont. A travers ces textes le discours critique perd 
son statut bien défini et s'apparente au discours littéraire. 
* Mallarmé: Crise de vers, Oeuvres Complètes. Paris: Gallimard, 1945,1970. p. 360. Toutes les 
indications de pages renvoient désormais à cette édition de la Pléiade. 
" /,[•••] je suis venu relativement à un sujet plus vaste peut-être à moi-même inconnu, que 
telle rénovation de rites et de rimes; [...j Quelque chose comme les Lettres existe-il; autre (une 
convention fut, aux époques classiques, cela) que l'affinement, vers leur expression burinée, 
des notions, en tout domaine (?)" (Mallarmé: La Musique et les Lettres, OC. p.645.) 
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Il y a donc d'une part incorporation, ou intériorisation, du discours 
critique par le texte littéraire, et poétisation d'autre part du métadiscours 
par excellence qu'est la critique (c'est à dire du métalangage 
institutionnalisé comme genre). 
Nous voudrions ici mettre en lumière quelques modalités de cette 
interférence entre le métadiscours poétique et le texte littéraire, qui prend, 
évidemment, des formes très variées dans les oeuvres concrètes. En dehors 
des textes mallarméens, incontournables certes, c'est Les Chants de Maldoror 
du comte de Lautréamont qui fournit à notre sens la meilleure synthèse des 
divers procédés métapoétiques. Pour une première approche, nous allons 
donc réduire notre corpus aux textes de ces deux auteurs — et encore nous 
nous contenterons de quelques remarques sommaires, signalant simplement 
l'orientation de nos recherches. 
Supposant, pour des raisons de commodité, qu'une glose sur le code de 
la littérature est toujours en même temps une glose sur le code de la 
langue, et inversement, que dans le texte littéraire toute référence au code 
de la langue (mode métalinguistique) fonctionne également comme 
référence du message à son propre code (mode autonyme), dans le présent 
travail nous ne tiendrons pas à distinguer ce qu'on appelle — selon la 
terminologie jakobsonienne — le métalinguistique et le poétique. 
Les mécanismes susceptibles de mettre en relief la dimension littéraire 
du texte peuvent s'opérer dans des unités textuelles de grandeur et de 
nature très diverses (s'agit-il d'une opération métalinguistique incorporée 
ou coincidant au texte entier, d'un emploi ponctuel ou massif ? etc.) ainsi 
que sur des plans différents (celui de l'énoncé ou de dénonciation). De plus, 
le discours métalinguistique du texte sur lui-même ou sur les codes en 
général peut être explicite ou implicite (et parfois tout hypothétique). Ces 
facteurs — distribution, place textuelle accordée, complexité, degré 
d'explicité — doivent être tous pris en considération pour décider de la 
pertinence de l'élément en question et, par conséquent, de la teneur 
métalinguistique (ou métapoétique si l'on veut) de l'énoncé. On peut 
identifier comme appareils métalinguistiques des éléments très divers qui, 
en eux-mêmes, ne fonctionnent pas forçément comme un indice du 
caractère métapoétique du texte au sein duquel ils apparaissent, mais qui, 
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en concert avec d'autres éléments, deviennent des moyens par lesquels le 
texte affiche sa littérarité. 
Parmi les textes les plus visiblement auto-réflexifs il y a d'abord ceux 
dont le caractère métapoétique est imposé par le choix d'un genre 
particulier: ainsi l'art poétique proprement dit et les hommages ou 
tombeaux en l'honneur d'autres artistes — poètes, peintres ou musiciens. 
Ces derniers — qui constituent un chapitre important dans la création 
poétique de Mallarmé (cf. les tombeaux d'Edgar Poe, de Charles Baudelaire 
ou de Verlaine, les hommages à Richard Wagner et à Puvis de Chavannes, 
ainsi que le Toast funèbre pour Théophile Gautier) — sont autant 
d'occasions d'auto-définition: parler de l'art des autres c'est toujours une 
manière de parler de soi. 
L'auto-commentaire peut d'ailleurs revêtir la forme d'une 
„autobiographie littéraire" (cf. l'Alchimie du Verbe, poème en prose où 
Rimbaud cite et commente ses poèmes en vers antérieurs) ou s'incarner 
dans des textes proprement auto-référentiels, comme c'est le cas de maints 
passages des Chants de Maldoror. Ici les commentaires constants du 
narrateur sur son propre texte prolongent, en le parodiant, un certain 
héritage romantique et font, par là même, partie intégrante de toute 
l'entreprise scripturale, où la fonction de la lecture occupe une place 
prépondérante. 
D'autres oeuvres poétiques se servent des formes moins explicites de 
l'introspection. C'est très souvent par le biais de la métaphore que s'élabore 
un métalangage implicite du texte sur lui-même. Nous trouvons parmi ces 
„métapoèmes métaphoriques", surtout concernés par les questions de la 
vocation poétique et de l'identité artistique, des textes qui représentent le 
poète sous une de ses figures. Conformément à l'interprétation changée du 
rôle du poète, le répertoire classique des prototypes mythiques (Orphée, 
Pan et personnages dérivés: cf. p.ex. L'Après-Midi d'un Faune ou Igitur de 
Mallarmé) s'enrichit de figures clownesques, plus ou moins grotesques 
comme le pitre, le saltimbanque (cf. entre autres Le Vieux saltimbanque de 
Baudelaire, les Odes funambulesques de Théodore de Banville ou Le Pitre 
châtié de Mallarmé) ou le Pierrot de la commedia dell'arte cher à Jules 
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Laforgue ou à Verlaine*. 
A côté de ces „portraits" d'artiste on peut distinguer un autre sous-
genre du métapoème, dont la thématique — grâce à certains indices 
textuels — peut être lue comme métaphore de l'écriture. Ce type de poésie 
renvoyant plus ou moins implicitement à l'acte créatif trouve ses exemples 
les plus illustres chez Mallarmé (Don du poème, Salut, Eventail, Le vierge, le 
vivace et le bel aujourd'hui..., Ses purs ongles très haut dédiant leur 
onyx...[„sonnet allégorique de lui-même"], Une dentelle s'abolit..., Le Nénuphar 
blanc, Un coup de dés). 
Il n'est pas rare que le motif du miroir ou ses variantes (fenêtre, vitre, 
verre, lac gelé) apparaissent au sein de ces textes narcissiques comme 
métaphores du processus réflexif lui-même. Parmi les nombreux exemples 
qui s'imposent, nous évoquons maintenant Le Démon de l'Analogie — un 
poème en prose ostensiblement auto-réflexif — où c'est le vitrage d'une 
boutique de luthier(!) qui assume ce rôle. Ce texte datant de 1864 est 
significatif à plusieurs égards". Rassamblant les mêmes motifs que les 
poèmes critiques des années 80-90, il préfigure étrangement toute la 
problématique de la crise du vers. D'autres rapports intertextuels 
surdéterminent encore sa lecture — à commencer par le titre, réminiscent 
d'une nouvelle de Poe (The Imp of the Perverse traduit en français comme Le 
Démon de la Perversité) et renvoyant à l'extra-texte littéraire par un mot 
aussi riche de connotations comme 'analogie'. Le Démon de l'Analogie 
devient cependant non tant une réflexion sur la genèse d'une oeuvre, 
comme le titre et la première phrase (toujours non sans rappeler Poe) 
laisseraient supposer („Des paroles inconnues chantèrent-elles sur vos 
lèvres, lambeaux maudits d'une phrase absurde ?" OC. p.272.), mais 
thématise plutôt l'échec d'un genre de lecture. C'est une bribe de phrase 
ou, plus exactement, de vers soi-même métalinguistique („La 
Pénultième/Est morte" ibid.) qui sert de point de départ à une 
dramatisation du rapport entre texte poétique et lecture critique. Cette 
* cf. à ce sujet Jean Starobinski: Portrait de l'artiste en saltimbanque. Genève: Skira, ©1970 et 
Dorothy Zayatz Baker: Mythic masks in self-reflexive poetry: a study of Pan and Orpheus. Chapel 
Hill: The University of Norh Carolina Press, 1986. 
" Pour une étude plus complète de ce texte nous renvoyons à l'analyse de Barbara Johnson 
(dans Défigurations du langage poétique: la seconde révolution baudelairienne. Paris: Flammarion, 
1979. pp. 193-211.) dont nous nous sommes partiellement inspirées. 
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thématisation de la lecture comme pratique désespérée nous conduit à un 
texte autrement énigmatique où la fonction de la lecture est également mise 
au premier plan. 
Il est évidemment impossible de rendre compte en quelques phrases 
d'un texte aussi complexe que Les Chants de Maldoror. Ce qui nous intéresse 
avant tout c'est en ce qu'il est devenu l'oeuvre fondatrice de la poésie 
moderne: à savoir l'inscription d'une problématique de l'écriture „dans la 
textualité même et comme objet de cette textualité*". A côté des textes 
mallarméens c'est l'oeuvre de Lautréamont qui incarne le mieux la prise de 
conscience de la poésie d'elle-même. Mais l'étiquette facile de métapoésie 
risque d'occulter des différences fondamentales bien que ce soit pour des 
raisons et par des moyens très différents que chez ces deux auteurs la 
poésie devient parole sur elle-même. La crise qui est à l'origine de 
l'entreprise de Lautréamont est d'une toute autre nature — c'est une crise 
des valeurs et de l'écriture romantiques. C'est le discours romantique qui, 
dans sa thématique comme dans sa rhétorique, sert de pré-texte à 
l'exploration méthodique de l'objet littéraire, c'est en passant par la 
caricature d'un courant littéraire bien précis que le texte devient une 
expérience des limites de la littérature. 
L'importance de la problématique de la lecture a été mise en évidence 
à leur temps par les analyses du groupe Tel Quel. L'investissement 
ironique (comme moyen de faire éclater le discours ambigu des 
romantiques de l'intérieur), pour être reconnu, exige une lecture lucide, et 
le lecteur est effectivement mis en cause dèg le début. En dehors des 
apostrophes directes (mises en garde ambiguës, dont le lieu d'origine reste 
incertain à cause du dédoublement du sujet de l'énonciation, c'est-à-dire 
d'une fusion du narrateur et de son héros), il se trouve identifié — par une 
mise en abyme au niveau des personnages — tantôt à une victime de 
Maldoror tantôt à Maldoror lui-même. La question primordiale de 
l'interpréation se trouve également mise en scène grâce à une thématique 
accentuée du chemin étroitement liée à celle du regard. 
De plus, le travail intertextuel (ou transtextuel"si l'on préfère) 
Claude Bouché: Lautréamont, du lieu commun à la parodie. Paris: Larousse, 1974. p. 11. 
" cf. Gérard Genette: Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Seuil, 1982. 
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qu'entreprend Lautréamont lui permet d'inscire, ' à un niveau 
supplémentaire encore, la fonction de la lecture dans les Chants. Lecteur 
d'autres textes et lecteur de son propre texte, il a recours à différentes 
modalités de réécriture: prélèvements sur les discours les plus divers et leur 
assimilation par le plagiat, opérations métatextuelles et parodie* (mode 
hypertextuel) de l'écriture romantique à travers ses clichés thématiques 
(lieux communs), ses mécanismes narratifs et ses automatismes rhétoriques. 
La mise à nu de la rhétorique se fait au moyen de commentaires explicites, 
de mises en image (cf. la parabole des baobabs comme mise en figure de 
la métaphore elle-même) ou, le plus souvent, d'une attaque qui subvertit 
la figure de l'intérieur en la prolongeant jusqu'à ses dernières conséquences 
(cf. la littéralisation des catachrèses). 
La fusion de plusieurs modes d'expression (prise en charge du narratif 
par un texte qui se donne à lire comme poésie [Chants] et son dynamitage 
simultané par le discours poétique), le téléscopage complexe des différents 
registres de l'écriture (interférences savantes entre le niveau de l'énoncé et 
celui de l'énonciation), les figurations contradictoires du lecteur (contraint 
de se reconnaître dans les personnages les plus opposés et cherchant 
désesépérément son identité après ses métamorphoses multiples) résultent 
en un texte vertigineux, semblable au vol des étourneaux au début du 
chant V. Leurré par les miroitements internes de cette écriture spéculaire, 
le moins que le lecteur puisse dire c'est qu'il a été crée beaucoup 
„crétinisé". 
Certes, tout texte littéraire est non seulement générateur de métatexte 
critique, mais contient à priori un certain nombre de procédés et opérateurs 
stylistiques qui sont assimilables de façon très générale à un métalangage". 
Ces éléments ont pour fonction d'assurer un minimum de lisibilité au texte 
et tendent, par conséquent, à se proliférer à des endroits où cette lisibilité 
est compromise par une déflation sémantique. Tels lieux stratégiques sont 
par exemple les frontières externes (et internes) du texte: titres, sous-titres, 
dédicaces, préfaces, avant-dires, avis au lecteur, épigraphes, exergues, 
notes, postfaces, etc. qui encadrent et déterminent le texte et en 
" Pour un bon exposé des procédés parodiques de Lautréamont cf. Bouché op. cit. 
" cf. Philippe Hamon: „Texte littéraire et métalangage". Poétique, VIII, 1977, p. 261-284. 
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conditionnent la lecture. Ce texte „extérieur", ce qu'on appelle, d'après 
Gérard Genette, le paratexte et qui — vu sa relation au texte co-présent — 
est, par définition, métalinguistique, est un lieu potentiel où peut se 
développer un discours métalinguistique explicite sur le texte englobant ou 
sur les codes en général. Une étude possible serait de voir quel usage 
réservent à ces éléments donnés — du point de vue de l'introspection 
poétique — les symbolistes français et les poètes de la génération 
précédente. 
Il ne suffit certainement pas de recourir à une préface ni même de faire 
figurer une épigraphe en début de texte pour souligner l'appartenance du 
texte au discours littéraire. Ces opérations, étant trop habituelles, ont peu 
de chances d'avoir en elles-mêmes une valeur métapoétique. Pour mettre 
en relief leur fonction métalinguistique, il est souhaitable que leur emploi 
vienne se rajouter à d'autres facteurs (comme c'est le cas par exemple des 
notes explicatives insérées par Théodore de Banville à l'édition de 1873 de 
ses Odes funambulesques) ou qu'elles soient peu conventionnelle, qu'il y ait 
écart par rapport à l'usage habituel. Un exemple flagrant de cet emploi 
détourné est le fameux avis au lecteur* au début des Chants de Maldoror. 
Cet exorde curieux est un bon exemple des procédés complexes utilisés 
dans la mise en garde du lecteur: avertissement effectif indiquant les 
dangers de l'entreprise dans laquelle le lecteur s'apprête à s'engager, il ne 
fonctionne pas moins comme un piège et devient par là même la première 
démonstration du pouvoir assimilateur de la fiction. 
En dehors des rapports intertextuels au sens strict (citations dans 
l'exergue, allusions contenues dans le titre — cf. Le Démon de L'Analogie ou 
la Prose pour des Esseintes de Mallarmé), le paratexte peut également 
expliciter des rapports d'architextualité. Ainsi les titres ou sous-titres qui 
indiquent l'appartenance du texte à tel ou tel genre ou mode d'expression 
littéraires („Poèmes", „sonnet", etc.). Cette référence au code du message 
passe généralement inaperçue, sauf si elle se heurte à nos habitudes de 
lecture ou si le texte lu ne se conforme pas à cette étiquette donnée par le 
texte à lui-même. 
Ainsi par exemple quand le titre ou sous-titre renvoie à un système 
signifiant autre que le langage (Images d'un sou, poème-art poétique de 
Verlaine, Illuminations de Rimbaud, les innombrables références 
Quoique, cette fois il ne fait pas partie du paratexte, mais constitue la strophe liminaire. 
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intersémiotiques — musicales ou picturales — des symbolistes, etc.). La 
Symphonie littéraire de Mallarmé, ayant eu, un moment donné, le sous-titre 
„Trois poèmes en prose", fait doublement défaut: non seulement y a-t-il 
interférence intersémiotique, mais, en plus, la perception générique du texte 
contredit à l'indicateur de genre. L'horizon d'attente est peut-être encore 
moins comblé dans le cas des Chants de Maldoror ou les Poésies de 
Lautréamont. (Les adjectifs tels que „épique", „élégiaque", „théâtral", 
„romantique", „prosaïque", „poétique", etc., intégrés à l'énoncé, peuvent 
d'ailleurs jouer la même fonction d'embrayage sur l'extratexte de l'histoire 
littéraire et sur ses découpages génériques*.) 
Pour „boucler" notre aperçu nous évoquons en dernier lieu les 
paratextes qui se trouvent dans un rapport de commentaire explicite (mode 
métatextuel) avec le texte englobant. Les textes de Mallarmé relevant de ce 
type (la préface au Coup de Dés, L'Avant-Dire pour René Ghil, les notes pour 
La Musique et les Lettres) ainsi que certains de ses articles illustrent cette 
poétisation du discours critique dont nous avons parlée au début de cette 
étude. Conscient de ce déplacement, Mallarmé intitule son étude sur 
Richard Wagner „moitié article, moitié poëme en prose" (lettre à Dujardin, 
OC. p.1592.). Dans sa Bibliographie du recueil Divagations, en s'expliquant 
sur la disposition typographique de l'ensemble des Variations sur un sujet, 
il écrit: 
Les cassures du texte, on se tranquillisera, observent de concorder, 
avec sens et n'inscrivent d'espace nu que jusqu'à leurs points 
d'illumination: une forme, peut-être, en sort, actuelle, permettant, 
à ce qui fut longtemps le poëme en prose et notre recherche, 
d'aboutir, en tant, si l'on joint mieux les mots, que poëme critique. 
(OC. p.1576.) 
L'intérêt de ces poèmes critiques (à la fois ceux de la crise et de la 
critique — cf. Johnson op. cit.) est qu'ils actualisent la crise dont ils sont 
censés apporter des nouvelles. Ils illustrent éminemment l'effacement de la 
frontière entre discours critique et discours poétique dont ils parlent. En 
déplaçant la ligne de partage entre „l'universel reportage" et la Littérature, 
ils témoignent du désir indéniable „de séparer comme en vue d'attributions 
' cf. Hamon op. cit., p. 277-278. 
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différentes le double état de la parole, brut ou immédiat ici, là essentiel" 
(OC. p.857.). 
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A TÖRTÉNETELBESZÉLÉSTŐL AZ ÖNKIMONDÓ SZÖVEGIG 
(Az. irodalmi forma szemantikai egysége 
mint a narratív én-kép hiányzó részének kompenzációja 
Turgenyev Aszja című kisregényében) 
A Turgenyev-értelmezések az író szövegvilágát egy erősen rezignált 
ember- és világkép megformálásaként veszik általában tudomásul. Az 
erkölcsi és mentális értékek szükségszerű pusztulásáról, illetve nagyon 
erősen korlátozott érvényesüléséről beszélünk többnyire, amely az ember 
kettős — személyes és társadalmi — meghatározottságából s e kétféle 
létezési mód kibékíthetetlen, egymást kizáró mivoltából ered. A 
Turgenyev-(fő)hősök azt az embertípust képviselik, akinek legfőbb 
jellemzője, hogy felismeri: olyan világban kényszerül élni, mely a közvetlen 
érdekeket szolgáló, „mérhető", „reális" hasznosság elvére alapul, s mely 
elismerését inkább az értékek látszatmegvalósításainak osztogatja. A 
konvenciókhoz — főként a verbális konvenciókhoz — simuló 
magatartásformákra épülő társadalom nincs felkészülve a maximalista 
ideálokhoz ragaszkodó, a valósággal szemben alternatív „valóságot" 
(autonóm értékvilágot) teremtő „Don Quijoték" befogadására — nincs is 
rájuk szüksége'. A személyiség erőfeszítései, hogy adottságainak, céljainak 
' Az 1850-es években - mely korszakra az Aszja megírása is esik - Turgenyevet élénken 
foglalkoztatta e hőstípus elvi, elméleti megfogalmazása is. Hamlet és Don Quijote című 
tanulmánya (186Ö) két évvel követi az Aszja megjelenését (1858). Az író, - akihez köztudottan 
a „felesleges ember" azóta híressé vált, szinte terminológiai értelemben használt elnevezése 
kötődik -, lényegében e hőstípus megteremtésével újította meg az orosz prózairodalmat. Ezt 
emeli ki L. V. Pumpjanszkij is (Pumpjanskij, L. V.: Turgen'ev-novellist (A novellaíró Turgenyev), 
In: Turgen'ev, I. S.: Socin'en'ija, VII., Moszkva-Leningrád, 1929. 5-24. Ugyanakkor lényegében 
ez osztotta meg valószínűleg legerősebben a Turgenyev-kritikát, - mind a kortársi 
véleményeket, mind az utókorét tekintve. A Don Quijote-hős - az anti-hős típusa. Turgenyev 
ezt vállalta, elvben és írói gyakorlatában is, - s ez törvényszerűen kihívást jelentett az 
ideológiakritikai kiindulású értékelések felé. Csernisevszkij támadását ez váltotta ki: ő 
kizárólag a passzivitás, a cselekvésképtelen élet igazolásaként vette tudomásul e hőstípust és 
írásmódot (ld.: Csernisevszkij: Orosz ember találkán. In: Válogatott esztétikai tanulmányok. Szikra, 
1950.203-232.). Ám Csernisevszkij aktuálpolitikai, ideologikus kritikáján túl is feladatot jelent 
az „anti-hős" valódi „hősként" való értelmezése, - ezt kerüli ki L. V. Pumpjanszkij fent említett 
tanulmánya is, mely a Schopenhauernek tulajdonított „impresszionisztikus", az egyedi 
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a társadalmi létezésben találjon teret, szükségképp kudarcra vannak ítélve 
— a társadalom neki nem otthona, nem támasza, céljaival nem tud 
azonosulni. Ez az otthontalanság, a „megoldhatatlanság tudata" egyetlen 
módon, az immanens erkölcsiség kialakításával oldható fel". Bár ez sem 
tényleges megoldás: a tökéletes egyedül maradás, „kozmikus árvaság" az / »» ara . 
Turgenyev ember- és világlátása a személyiségből mint önálló, önmagát 
függetlenítő létezőből indul ki, abból, aki a szociális, közösségi létezés 
helyére csak személyes integritását állíthatja. Ez azt is jelenthetné, hogy a 
teljesség élményét felváltja a részlettel való megelégedés — ez azonban 
éppen fordítva van: a személyiség önmaga teljességében több, mint a „külső 
világ", melynek csak a személyiség (társadalmi, politikai, szákmai, családi, 
stb.) szerepeire van szüksége. A belső teljesség, énazonosság megőrzése a 
biográfia kudarcával párosul. Ezt már a turgenyevi cselekmény- és 
alakformálás szintjeinek kapcsolatát tekintve kimutatta Ju. M. Lotman 
benyomást általánosító pesszimista létfilozófiai beállítódást tartja a turgenyevi (és tolsztoji, 
csehovi...) világnézet uralkodó irányának.. 
" V. M. Markovié sokkal differenciáltabb, poétikailag megalapozottabb képet alkot erről a 
hőstípusról: az ítélkező attitűd helyett a kettős meghatározottságot emeli ki: a személyiség 
ideális elvén működő gondolkodás kibékíthetetlen ellentétben áll a társadalmilag elfogadható 
(„értékesíthető") magatartásformákkal. Ez pedig megoldhatatlan helyzetbe állítja az identitását 
megőrizni akaró hőst. A biográfia kudarca nem a hős fogyatékosságaiból ered tehát; a 
problematika tulajdonképp fordítva gondolható el: a hős egyedüli lehetősége, hogy önmaga 
erkölcsiségében megőrizzen valamit a megválósíthatatlan ideálokból. A turgenyevi írásmód 
elégikus modalitását így nem a cselekvésképtelenség, hanem annak ellentéte: az identitás 
megőrzésének megkísérlése alapozza meg. Ld.: Markovié, V. M.: Celovek v romanah Turgen'eva 
(Az ember Turgenyev regényeiben). Leningrád, 1975. 
Bár a „kozmikus árvaság" V. M. Markovié kifejezése, (i.m. 149.o.), Ju. M. Lotman is 
hasonló elv szerint tagolja a Turgenyev-művek szövegét három szintre: e szövegek 
elolvashatók úgy, mint társadalmi típusok leírásai; úgy, mint valamely örök lényeg aktuális 
megjelenései; de legmélyebb értelembén a „kozmikus, természeti" lényeg szintjén is, mely utolsó 
szint lényegében érvényteleníti az előző kettőt, s megnyilvánulási formája: a halál. Ez a 
tipológia egyértelműen hierarchikus viszonyba állítja a társadalmi és a „kozmikus" létet: a lét 
valódi célja elérhetetlen, s a halál: az értékhordozó hősök kikerülhetetlen sorsa, sőt: paradox 
módon épp az érték meglétének bizonyítéka, ami megkülönbözteti e hősöket az átlagembertől. 
Ld.: Ju. M. Lotman: Sjuzetnoje prostranstvo russkovo rontana XIX. stol'et'ija. (Szüzsés tér a XIX. 
századi orosz regényben) In: Ju. M. Lotman: V skol'e poet'iceskovo slova. Puskin, Lermontov, Gogol'. 
(A költői szó iskolájában. Puskin, Lermontov, Gogol) Moszkva, 1988. 325-348. 
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tipológiai elemzésében. A hós értékes vagy értéktelen karaktere paradox 
módon határozza meg sorsának alakulását: „Az értelmetlen életet élő hősök 
Turgenyev műveiben nem halnak meg." Az értelmes élet viszont — 
megvalósíthatatlan. A „meghalás" mint a sors eseménye így csak a pozitív 
hősöknek „jár" Turgenyevnél — mondhatnánk: ezt ki kell érdemelni. Az 
életben maradók megváltatlanságra ítéltetnek, a meghalok: 
megszabadíttatnak ennek terhétől*. 
A cselekmény- és alakstruktúrát tekintve a fent körvonalazott 
Turgenyev-kép a személyiséget két instancia, a „kozmikus" (autentikus, 
természeti, a világrenddel harmonizáló lét) és a társadalmi (a való világ 
rendjébe soha bele nem illő, azzal diszharmonikus viszonyban álló élet) 
perspektívájából minősíti. Az elsőtől már elszakadt, az ahhoz való 
visszatérés lehetőségétől is el van zárva; a második pedig nem jelent 
számára alternatívát — még önérvényesítő kísérletei ellenére sem. 
Az értékek megvalósulatlanságára alapozott tipológiai leírás talán 
leginkább (egyáltalán nem kizárólagosan, de bizonyos értelemben 
„kegyetlenebbül") illik Turgenyev női hőseire (vö. a Nemesi fészek Lizája 
önmagát zárva ki az életből kolostorba vonul; az Első szerelem Zinaidája a 
szülésbe hal bele). Ezek egyike Aszja is, akinek sorsa (szintén) nem 
egyszerűen a megsemmisüléssel végződik. A kisregény kompozíciója 
szerint: még csak nem is tudható biztosan, meghalt-e valóban („lehet, hogy 
régóta porlad a föld alatt..."), s nem is ez hangsúlyozódik. A „halál" helyett 
végleges eltűnés a sorsa: ő az, akinek lénye nemcsak nem érvényesül — 
rejtély is marad, s épp annak számára, aki legközelebb állt hozzá. De 
nemcsak a „másik", hanem egyben maga N. úr lényegének is rejtélye — 
ebből születik az elbeszélés: az elveszített Aszja helyett az Aszjáról szóló 
szöveg. 
Az alább következő elemzés — a fent kifejtetteket meg nem 
kérdőjelezve, de talán más megvilágításba helyezve, a szöveg más síkjain 
érvényesülő jelentésképzést kívánja vizsgálni: a motivikus felépítést s ennek 
összefüggéseit a narrációval. így ugyanis olyan értelemkapcsolatok is 
hozzáférhetővé válhatnak, melyek egy új szinten határozzák meg az 
eddigiekben kizárólag az elbeszélés tárgyaként tekintett alak- és 
cselekménystruktúrát, mivel az elemzés tárgya: maga az elbeszélés, annak 
nyelvi elemei, elrendezettségük s az abból kialakuló szemantikus egység. 
Ju. M. Lotman: i.m. 
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Az elbeszélhetőség korlátai 
„S miért nem lehet soha a teljes igazságot kimondani?..." — kérdezi 
Turgenyev kisregényének hősnője. Az orosz romantikus próza egyik 
„mintadarabjaként" számon tartott mű időről időre újabb kihívást jelent az 
elemzőknek — az Aszjáról sincs még minden kimondva, nem elégedhetünk 
meg az érzelmes-rezignált elbeszélés emlegetésével. S ami még — úgy 
tűnik — nem került az interpretátorok figyelmének terébe, az teszi 
aktuálissá a mű újragondolását, a „romantikus kisregény"-toposz 
felülvizsgálatát. Ez pedig a mai, modern irodalomértésünk egyik sarkalatos 
pontját érintő problematika: az Aszja elbeszéléstechnikai szempontból több 
tekintetben is megelőlegezi az elbeszélhetőség határait feszegető, a (fiktív) 
valóság és annak verbális prezentációja közti különbség kérdését tárggyá 
tevő írói módszereket. 
Az én-elbeszélésről — mint a múlthoz való, átalakító reproduktív 
viszonyról — sok szó esik az elemzésekben*. E tanulmány egyrészt a 
narratív mikrostruktúrákban kimutatható autokommunikáció (az elbeszélő 
„én" állandó önkorrekciója, illetve önmagára és történetének részeseire 
irányuló reflexiói) funkciója felől, másrészt a tematizált kommunikatív 
helyzetek: a létre nem jött dialógusok, az elhallgatások szerepét keresve 
igyekszik tágítani az én-elbeszélés fogalmának használati (és értelmezési) 
körét. A probléma így is megfogalmazható: maga a mű szövege olyan 
közlésszituációk modellálására épül, melyek következetesen a 
közölhetetlenségekbe ütköznek. Maga az elbeszélő — még a 22. fejezetbeli 
Az én-elbeszélés és az emlékező helyzet interpretációja egyáltalán nem egyértelmű, -
legalábbis: többféleképp fogható fel. R. Grübel - az Aszjával sok tekintetben, többek között 
elbeszéléstechnikai szempontból is összevethető Első szerelem című kisregény interpretációjára 
alapozva - fejti ki az én-elbeszélés mint tulajdonképpeni „anti-elbeszélés" koncepcióját. Az 
emlékezés lényegénél fogva nem tudja teljesíteni funkcióját: nem a valóban megtörtént 
események visszaadása, csak a felidézés lehetősége, s e felidézés szükségképp hiányos, 
töredékes, sok véletlenszerű elemet tartalmaz. Következésképp: autenticitása is erősen 
megkérdőjeleződik. Ld. R. Grjubel': Vospominan'ije i povtoren'ije. (Visszaemlékezés és ismétlés) In: 
Russkaja novella. Probl'emy t'eorii i istor'ii. (Az orosz novella. Elméleti és történeti problémák.) 
Szent-Pétervár, 1993. 171-194.o. Ez az - alapvetően kommunikációelméleti - megközelítés 
viszont nem számol azzal, hogy az irodalmi én-elbeszélés: imitált visszaemlékezés, vagyis: a 
felidézés „kitöltetlen helyei" épp úgy az írói intenció szerint vannak elrendezve, mint az adott 
információk. Vagyis: a helyes-hibás emlékezés kérdése a téma, és nem az elbeszélésben 
összeálló értelemvilág szintjén vethető fel. 
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konklúzióiban is — az átélt sors értelmezésének nehézségét jelzi a 
„valószínűleg", „úgy találtam" kifejezésekkel —, bizonytalan tehát még a hős 
szempontjából való megítélhetőség is. Fontosabbnak tűnik azonban, hogy 
maga a szövegegész is — legalább — kettős narratív struktúrára alapul: N. 
úr nemcsak saját történetét, de az e történethez kapcsolódó gondolatait, 
érzéseit, cselekvéseit is feleleveníti. A megélés múlt idejében többnyire félig 
tudatos, éppen megnevezhetetlen élmények ezek: „Amit éreztem, (...) Még nem 
mertem nevén nevezni — de boldogság, telhetetlen boldogság — ez volt, amire 
vágytam..."(ÍO. fej.)' — mondja a Rajnán való átkelés jellegzetes 
helyzetében, az Aszjával való, tulajdonképp döntő találkozás után. „Miért 
mondom ezeket?" — gondol vissza önmaga szavainak már a felidézett, átélt 
helyzetben megérzett értelmetlenségére, s ugyanez a reflexiója a sikertelen 
— pedig a vágyott szerelmet ígérő — találka után is: „Nem értettem, hogy 
végződhetett ez a találka olyan gyorsan és ostobán — elvégződött úgy, hogy 
századrészét sem mondtam el annak, amit el akartam s amit el kellett volna 
mondani, (...)" (16. fej.). A hős reflexiójának kitüntetett tárgya tehát nem 
elsősorban maga a történet, hanem önmaga — akkori és az írás jelenében 
érvényesülő — viszonyulása ahhoz. Az elbeszélés problematikáját beszéd 
és valóság meg nem felelése alkotja, a jelzett esetekben explicit formákban. 
Lényegében: a hős önmaga, a cselekményidőben is észleli az átélt sors és 
annak szóvá formálása közötti megfelelés hiányát. E hiány érzékelése is az 
elbeszélés tárgyát alkotja, s tematikusan — a hős szempontjából — a 
boldogság lehetősége és elutasítása antinómiájának átéléseként nyilatkozik 
meg. Mindez pedig egy súlyos, ámde tisztázatlan fartalmú szó, a „becsület" 
nevében történt; „Becsületes emberrel van dolga, igenis: becsületes emberrel." — 
oktatja ki Aszját —, miután maga kérdezi magától: „Miért mondom ezeket?" 
(16. fej.). 
Sokkal inkább „árulkodó" azonban — mind a hős karakterét, mind a 
történet értelmét tekintve — az a narrációs technika, melynek felépítésében 
a hős önreflexiója érvényesül ugyan, hiányzik viszont az önkorrekció. 
Automatikusan működik az önértelmezés. Ezek azok a helyek a szövegben, 
ahol nem problematizálódik a valósághoz való verbális viszony, sem a 
múltbeli, sem az aktuális. S ugyanitt vannak azok a helyek is, ahol 
" Az Aszja magyar szövegidézeteinek forrása (itt és a továbbiakban): I. Sz. Turgenyev: Első 
szerelem. Kisregények. Európa, 1979. Aprily Lajos fordítása. Az orosz idézeteké: I. S. Turgen'ev: 
Socin'en'ija, tom 5, Povest'i i rasskazy (Művek, 5. köt. Kisregények és elbeszélések.) Moskva, 1980. 
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leginkább „stagnál" az önreflexív beszéd, ahol tulajdonképp nincs távolítva 
a jelen a múlttól, az adekvátabb önértelmezés a kevésbé adekváttól (vagy 
esetleg: hiányzótól). Itt mintegy „kiesik" az én-elbeszélés én-átalakító 
szerepe, s hiányzik a szereplő-elbeszélőből is e hiány érzékelése. Ennek — 
a műbeli történés szempontjából is — legmarkánsabb megjelenése az, ami 
akár N. úr „előtörténetének" is nevezhető: a „csalfa özvegy" iránti 
viszonzatlan vonzalma. A kisregény történetidejének kezdetén ezen már túl 
van, nem cselekményesen, hanem a rá vonatkozó reflexiók szempontjából 
érdekes tehát a történetelem. Ellentétbe — méghozzá: N. úr számára 
teljesen irreleváns ellentétbe — kerül az „elhagyott szerelmes" viselkedési-
gondolkozásbeli, verbális toposza („Kerestem a magányosságot: nemrégiben egy 
fiatal özvegyasszony ütött szíven") és a tulajdonképpeni, lényegében 
semmilyen komoly fájdalmat nem okozó elválás átélése: „nem minden 
erőltetés nélkül ábrándoztam el a csalfa özvegyről {...)" — l.fej.; az Aszjával való 
találkozás után: „Szinte nevetve kellemes és csapongó érzéseim áradásától, 
bebújtam az ágyba, s már-már behunytam a szemem, mikor hirtelen eszembe jutott, 
hogy ma este egyszer sem gondoltam kegyetlen szépasszonyomra... (...) rögtön el 
is aludtam, (...)" — 2.fej.; „(minden napom azzal végződött, hogy szinte 
hivatalosan erre a hölgyre gondoltam), elővettem egyik levelét. De még ki sem 
nyitottam, s máris másfelé kalandoztak a gondolataim." — 4.fej. N. úr tehát — 
akarva-akaratlanul — nem saját normái, hanem egy korabeli, „jól bevált" 
irodalmias séma szerint viselkedik és gondolkodik. 
Ugyanez az önkéntelen készség a szerepjátszásra az, ami Gaginhoz is 
hasonlóvá teszi. Túl azon, hogy kettőjük - pozitívan beállított, valódi 
kötődésre alapuló — barátsága a beszélgetésekben nyilvánul meg leginkább, 
magatartásukat egyaránt a „szó" és a „tett" ellentéte — a tétlen élet és az 
aktív verbális tevékenység együttese — jellemzi leginkább. (Érdekes lehet 
e szempontból a köztük meglévő, nyilvánvaló párhuzam funkciója, ti. hogy 
egyikük sem „befejezett", kialakult személyiséggel rendelkező ember: N. úr 
cél nélküli érdeklődéssel utazgat a világban, Gagin képei pedig „befejezetlenek", 
„hanyagok", „hibásak" — az „élet és igazság", „szabadság és nagyvonalúság" 
mellett is, ami bennük érvényesül)*. 
A „jó szó" - mint a „cselekvés pótléka" - funkciójára, ami e (Rugyinhoz, tágabban: az 
1830-40-es évek orosz értelmiségi magatartásformáihoz köthető) hőstípust jellemzi, Hetesi 
István elemzése hívja fel a figyelmet. A „tett helyébe lépő szóval", - lényegében valamifajta 
negatívummal - jellemzett „N. úr" mégis az íróval majdnem egy szinten gondolkodó, 
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Gagin szerepe az elbeszélésben: lényegében a „közvetítőé", Aszja és N. 
úr között. Azt mondja ki, amit azok elhallgatnak, vagy amit N. úr nem 
tudhat Aszjáról. E szerepében Gagin (verbális) tevékenysége — barátjáéhoz 
hasonló — kettősséget mutat: miközben közel áll mindkét emberhez, 
láthatólag helyesli kapcsolatuk lehetőségét is, N. úr iránti őszintesége — 
tudta és akarata nélkül — átcsap az ellenkezőjébe: Aszja lényéről egy 
meghamisított, torzított képet mutat barátjának — holott ő ez ügyben az 
egyetlen és természetszerűleg legmegbízhatóbb „felvilágosító". Első 
nyomatékos közlése húgáról N. úr számára: „Kötelességem, hogy iránta 
elnéző legyek." (4. fej. — kiem. az eredetiben). A megnyilvánulás tárgya: az 
Aszjához fűződő feltétel nélküli pozitív viszony, s ugyanezt támasztja alá 
az Aszjával szembeni gyengéd, szinte eltúlzottan odaadó szeretet (vö.: a 
megelőző mondat: „Követeléseket támasztani senkivel szemben sem tudok, de vele 
szemben legkevésbé."). Ugyanakkor azonban a közlés tartalmilag „kétélű": 
bármennyire is a pozitív viszonyt hangsúlyozza, a mód, ahogyan ezt teszi, 
Aszját besorolja egy — szintén meglehetősen irodalmias norma szabályaiból 
ismert — lánytípusba: az elkényeztetett, szeszélyes, kiszámíthatatlan 
figurák közé. E téma kifejtése lesz majd voltaképp Gagin elbeszélése Aszja 
gyermekkoráról. Az előbbi idézet „kötelességem" szava pontosan ezt a 
háttérinformációt hangsúlyozza: Gagin mondata nem a természetes, 
magától értetődő szereteté, hanem egy erkölcsi normához alkalmazkodó 
viselkedésé. Magát a szeretetet távolítja tehát önmagától, s ezzel Aszját is, 
hiszen szavai egy viselkedési „patent", azaz: egy előírt, séma szerinti 
magatartás interiorizációját jelölik. Ilyen értelemben az ő szavai sem a 
valósággal koherensek, hanem egy normatív sémához idomulnak, vagyis: 
itt is a kifejezésforma uralja a valóságot. Az „elnéző" szó is erre utal: Aszja 
mintegy „hibáztatható" valamiért. Lényegében tehát a lány a ki nem 
mondott, de a megnyilvánulás illokúciós utalásrendszerében rögzített 
hasonlóképp érző, szinte a szerzői szöveg líraiságát hordozó hős: „Az írói és az elbeszélői pozíció 
összeolvadása következtében N. úr az átlaghőst meghaladó, az íróéhoz közeli, vagy vele azonos szintű 
érzékenységgel, megfigyelőképességgel rendelkezik." Ld. Hetesi István: „..elmúlik az élet, s mit 
végeztünk?" (A szó és a tett összekapcsolásának sürgető igénye) In: H. I.: Turgenyev. A hősök és a 
„randevú" az írói pálya első felében. Tkvk. Bp. 1990.140.o. A jelen elemzés igyekszik ugyan 
szétválasztani az írói és az elbeszélői pozíciókat, ezzel együtt azonban az elbeszélésben - mint 
N. úr tevékenységében - megvalósuló szemantikai kapcsolatok rendszerszerűségét is vizsgálja 
(amit viszont már a szerzői intenció hoz létre). S e szemantikai koherencia valószínűleg a 
szöveg lírai rétegének értelmezését is megalapozza. 
118 
Szitár Katalin 
információ szerint minősül. S ez pontosan ellentétes a kimondott 
tartalommal, negatív karakterjegyekkel telített képet alkot róla. Néhány 
fejezettel később — Aszja élettörténetének elbeszélőjeként — maga Gagin 
is nyíltan utal e negatív jegyekre: „Ugye, egy kicsit különösnek találja?"; „ma 
is az a (...) furcsa teremtés, aki volt" (8. fej.). A „különös", „furcsa" — a 
beszélő számára érthetetlen, megfejthetetlen viselkedésre utalnak, 
ugyanakkor azonban e megnyilvánulásoknak nemcsak tárgyára (Aszjára), 
hanem alanyára (Gaginra) is vonatkoznak. Ez utóbbi minőségükben 
Gaginnak azt a tulajdonságát emelik ki, amely legtávolabb áll 
„felvilágosító" szerepétől: inkompetenciáját húga megítélésében. Másképpen: 
azt a pontot, ahol szavai már nemcsak hogy uralják, hanem el is fedik a 
valóságot. 
Pedig Gagin az, akinek a szava döntő szerepet kap e kapcsolat 
szé tszakí tásában . E tekintetben fontos mental i tásának és 
beszéd tevékenységének N. úréhoz közelálló mivolta. Gagin szavai Aszjáról: 
„Igen, igen — szakított félbe Gagin. — Azt mondom, hogy őrült, s megbolondít 
engem is." (14. fej.). Az Aszjával való, kudarccal végződő találkán e 
beszélgetés idéződik fel N. úrban: „De hirtelen eszembe jutott Gagin: mintha 
villám lobbant volna bennem. — Mit teszünk? — kiáltottam fel, s görcsösen 
visszarántottam magam..." (16. fej.). Az átélt létszituáció és a róla való beszéd 
ezután hirtelen, a szereplő számára is váratlanul kerülnek ellentétbe 
egymással. S a „találka" kudarca — e föloldatlanul maradt ellentét. N. úr 
maga is megérzi ezt az összeférhetetlenséget („Miért mondom ezeket?"), 
amely el is szakítja Aszjától. E tekintetben sokatmondó az is, hogy a létre 
nem jött szerelem élménye N. úr számára is az adekvát szó kimondásához 
fog kapcsolódni — amit viszont Aszja levelének szövege nyomán mond ki, 
azt ismétli meg: „(...) ha egy szót, egyetlenegy szót mondott volna, maradtam 
volna. Nem mondta ki."; „»Egyetlen szót...« 6, én esztelen! Ezt a szót sírva 
ismételgettem tegnap, a szélbe pazaroltam, puszta mezőkön mondogattam... de nem 
mondtam meg neki, (...)" (21. fej.). Az átélt sors kudarca létrehívja tehát a 
„másként mondás", a létről való másfajta, új státuszú beszéd 
megalkotásának kényszerét. Ami a leírás tárgyát képező cselekmény 
idejében kimondhatatlan volt („De nem is tudtam azt a szót akkor kiejteni." 
— 21. fej., kiem. Sz. K.), azt kompenzálja a történés helyére állított szöveg: 
az elbeszélés. S ez egyben azt is jelenti, hogy N. úr most már nem Gagin, 
hanem éppenséggel Aszja szavaival fogalmaz, azokat idézi fel. S a 
felidéződő levélrészlet tartalma már (a mű „dramaturgiája" szerint) 
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semmilyen formában nem szűrődhet át Gagin szavain, Aszja levele kizárólag 
N. úrnak áll rendelkezésére. Az ismétlés tehát nem pusztán emfatikus 
erővel ruházza fel a kifejezést, hanem N. úr „pozícióváltását" jelöli: Aszjáról 
való élményét csak ezekben a pillanatokban kezdi az Aszjától — és nem 
mástól — vett szavakba fogalmazni, Aszjával csak most kerül közvetítés 
nélküli, a mások szavától független viszonyba. Vagyis: az élmény minősége 
és kifejezésmódja csak most, későn kerülnek ekvivalenciába. 
A beszéd tehát az én-elbeszélésnek nemcsak közege, hanem tárgya is e 
műben. A valódi dialógus N. úr és Aszja között soha nem jön létre, s nem 
azért, mert hiányoznék az erre való szándék. Aszja alkalmazkodni 
igyekszik N. úr — feltételezett — elvárásaihoz, (Goethe Hermann és 
Dorotheájának olvasása után — s kiváltképp az után, hogy N. úr „nem 
dicsérte" Aszja francia regényét — Aszja olyan szeretne lenni, mint 
Dorothea. S minél nyíltabban fogalmazódnak meg magának a kettőjük 
kapcsolatának kérdései („És mi tetszik magának a nőkben? — kérdezte Aszja, 
megbillentve a fejét ártatlan kíváncsiskodással."), annál erősebb gátak 
keletkeznek a beszélgetésben s a megértésben („Milyen furcsa kérdés! — 
káltottam fel."; s Aszja reakciója erre: „Aszja kissé zavarba esett. — Nem kellett 
volna magától ilyent kérdeznem, ugyebár? Bocsásson meg, de én mindent ki 
szoktam fecsegni, ami eszembejut. Azért is félek beszélni."). A narráció viszont 
ezzel egyidőben azt is kiemeli, hogy a beszélgetésnek eme „kínos" helyei 
— a valódi kapcsolatteremtés lehetőségei is. N. úr reakciója az idézett 
mondatra: „Beszéljen, az isten szerelmére, ne féljen — kaptam fel a szót —, úgy 
örülök, hogy végre abbahagyja a vadóckodást" (kiem. Sz. K., 9.fej.). 
Az utóbb kiemelt részlet — Aszja „vadóckodása", érthetetlen 
viselkedése is — a beszéd említett sajátságaival függ össze. „Micsoda 
kaméleon ez a lány!" — miként N. úr maga megállapítja, s ezt támasztja alá 
Aszja sorozatos „alakváltozása": szinte szerepeket játszik végig: hol 
illedelmes és jólnevelt orosz kisasszony, hol csintalan gyermek/hol házias 
és komoly „Dorothea". Hirtelen alakváltozásaival jelzi: tudja, hogy nem 
értik, nem is érthetik, kicsoda ő valójában. Szélsőséges reakciói: a sírás és 
a kacagás, melyek néha már egymással is felcserélhető gesztusokként 
jelennek meg („Néha sírni szeretnék, s kacagok." — 9.fej.) — a gesztusok 
elfogadott jelentésének megszűnését mutatják. 
Ez utóbbi viselkedési-pszichológiai jelenség poétikai eszközként való 
felhasználása nemcsak ezt a művet jellemzi. Az Első szerelem 
cselekményének kulminációs pontját alkotja Zinaida 21. fejezetbeli, sorsának 
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megoldhatatlan lezárulását eldöntő szituációban való „mosolygása". A 
gesztus szintén egyáltalán nem illik a helyzethez, ellentmond annak: nem 
jókedvet fejez ki, mégis — az adott mű motivikus-narratív rendjében — az 
őszinteség, önkéntelenség bizonyítéka. Ennyiben az Aszjában említett 
diákmulatság leírása ennek rokonmotívumát alkotja (mondhatni: „elődjét"; 
az Első szerelem két évvel követi az Aszját): „oktalan nevetésük — a legkülönb 
nevetés a világon," (2. fej.). Ugyanakkor: a jókedv kifejeződéséből Aszja és 
Zinaida esetében is az elmondhatatlan, a „másik", a szeretett lény számára 
érthetetlen, megközelíthetetlen érzések kifejezése lesz. Az Aszjában a 
„nevetés-sírás" egyenértékűsége, nyílt azonosítása (tehát a hagyományos 
motiváltság hiánya, szétzilálása) azt jelzi, hogy mindenfajta reakció — a 
szó, a verbális, egyáltalán: bármilyen konvencionális jelentést hordozó 
hangos megnyilvánulás — elveszti értelmét, viszonylagossá s így 
tulajdonképpeni jelentésétől megfosztottá válik. A (gesztus)nyelv 
jelentésének összezavarodása e poétikai rendszerben szoros összefüggést 
mutat az identitás kétségessé vagy felismerhetetlenné válásával. Az Aszja 
egyik előzetes (a végső változatba be nem került) szövegvariánsában 
ugyanez a gesztuspár jellemzi a parasztlányból hirtelen nemeskisasszonnyá 
„előlépett" hősnőt: „elnevette magát, aztán sírva fakadt" (ld. I S. Turgen'ev: 
Socin'en'ija, tom 5. Moskva, 1980. 456.). Aszját tehát „furcsa" gesztusai — 
sírása-nevetése, hirtelen „szerepváltásai", „kaméleon"-sága — nem 
szeszélyes, érthetetlen lényként, hanem épp ellenkezőleg: helyzetének és 
személyiségének összefüggései szerint jellemzik, identitásának bizonytalan 
megítélhetőségét mutatják. Ez negatívumként minősíti a gesztust, mely 
negatívum azonban maga is jelértékű: a megértetlenség tudatos átélését 
mutatja. Az Első szerelemben ez a „motiválatlan mosolygás" 
cselekményelemében fejlődik tovább és kap pontosabb jelentést: a helyzet 
sokkal mélyebben indokolt tragikumát hozza létre, mely éppen a 
közölhetetlenségek tudatosulásából ered. (Ennek megfelelően a cselekmény 
és a narráció központi elemét is alkotja.) A hősnő életében a szenvedés, de 
viselkedésében ennek ellentéte, a mosolygás dominál, s ugyanezt ismétli 
meg a fizikai fájdalomra, a korbácsütésre adott reakciója is: a seb 
megcsókolása. (Az utóbbi mű esetében a gesztusreakciók annál is nagyobb 
szerepet kapnak, hogy a kiemelt jelenet felépítése szerint mind a narrátor, 
mind az olvasó „csak" szemtanúi a sorsdöntő „találkának" — a verbális 
közlés tehát tulajdonképp ki is van iktatva a szövegből.) A gesztusnyelvi 
kifejezés (látszólagos) motiválatlansága, illetve a „mosolygás" — mint az 
121 
A történetelbeszéléstől az önkimondó szövegig 
„én" önkéntelen, de nem kontrollálatlan, hanem (akár a megélt szenvedés 
ellenére is) őszinte, önkéntelen kifejeződése — az itt említett szövegközi 
összefüggés révén — talán még egy aspektusból megvilágítja a turgenyevi 
emberképet. Úgy tűnik, ez a felfogás a személyiséget a világrend olyan 
részeseként és megértójeként érvényesíti, akinek létében a szeretet a 
megértetlenség fájdalmával, de egyszersmind ennek tudatos vállalásával 
van összekötve. Általánosabban: a létprobléma a megértés problematikus 
mivoltából ered — s ezt csak az irodalmi szöveggé formált elbeszélés 
alakítja új szinten megértett létté. 
Az elbeszélés tárgyától a formájáig: „beszéd"; „sors"; „folyó" 
(a motívumok szintje) 
A beszéd jelenléte tehát a megértés hiányával párosul, erre vonatkoznak 
Aszja szavai: „s miért nem lehet soha a teljes igazságot kimondani?..." A szöveg 
néhány motívuma is kiemeli az így felépített narráció által hordozott 
jelentést, az alkotóelemek szemantikai kapcsolatai révén. A „beszéd" szó 
orosz megfelelője, a „reé" főnév töve a „reku, reéi", (diai.) „reéit"' — 
'beszél', s ezen keresztül a „rok" — 'sors' jelentésű szóval áll etimológiai 
kapcsolatban*. A „rok" szó szinonimája, jelentéses megfelelője" 
realizálódik a „családtalan agglegény magányos sorsára ítélt" (kiem. — Sz. K.) 
N. úr életének leírásában: az orosz szöveg „osuzd'onnij" szavának igei 
alapformája a sud'it' = „ítélni, ítéletet mondani" alak; másfelől viszont 
főnévi megfelelője: a „sud'ba" ('sors') jelentésű szó. A „reé" ('beszéd') és a 
„rok" ('sors'; 'végzet') formák etimológiai rokonsága az utóbbinak 
hangalakilag megfeleltethető „rokot" szóban is tetten érhető: ez is a 
hangadás jelentéselemét hordozza a 'zúgás, morajlás' értelmekben, illetve 
az igei alak, a „rokotat"' — 'morajlik' megfelelésében"*. A műben a „sors" 
és a „beszéd" kerülnek így azonos jelentésű helyzetbe. Pontosabban: a 
narráció által kiemelt deformált beszéd válik „sorssá". (Ugyanez a „fátum" 
* Ld. Fasmer, M.: Etimologiceskij slovar' russkovo jazyka. (Az orosz nyelv etimológiai szótára) 
l-IV. Moskva, 1987. ÜL/465. 
" Fasmer, M.: Etim. Sl. ÜI./496. 
~ Fasmer, M.: Etim. Sl. ÜI./497. 
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latin tövének jelentése is: for, fari, fátus sum = „mond, beszél, szól, jósol"'; 
s ugyanilyen szerepet, illetve: erőt képviselt az európai mitológiai 
hagyományban az isten szava: amit Zeusz/Juppiter „kimondott", az 
megvalósultnak tekintetett, s mint ilyen: valóban „sors", kikerülhetetlen 
vég(zet) volt.) Az orosz szöveg magát a találka helyét is „végzetes 
szoba"-ként („v toj rokovoj komnat'e" — kiem. Sz. K.) említi, s N. úr 
szövegében e hely említése is magáról a szóról való gondolkodáshoz 
csatlakozik: „De nem is tudtam azt a szót akkor kiejteni. Amikor abban a végzetes 
szobában találkoztam vele, még nem volt világos tudatom arról, hogy szeretem, 
(...)" (21. fej.). 
A mű szövege még egy másik motívum-ekvivalencia révén is 
aktualizálja e jelentéskapcsolatot. A „folyó" a cselekménymenet egyik 
kulcsmotívumát is alkotja, amennyiben egyrészt elválasztja N. urat és 
Aszját (N. úrnak a Rajnán kell átkelnie Gaginékhoz), másrészt ez a lánnyal 
való találkozások exponált helye is, a folyón való átkelés egyben a 
találkozás által keltett érzések tulajdonképpeni átélése N. úr számára. Maga 
a „folyó" motívum annál is nagyobb hangsúlyt kap, minthogy a „Rajna" 
eredeti alakja — Rhein, Rhin, (or.) Rejn — a (gall) „rinos/rénos" = „folyó" 
tőből származik". A 'folyót' jelentő orosz „reka" szót etimológiailag nem 
rokonítják ugyan a „reku" ('beszél'), illetve „rok" ('sors'; 'végzet') 
alakokkal, fennáll azonban e szóformáknak a cselekményalkotás 
egységének létrehozásában is domináns szerepet betöltő (hangalaki) 
hasonlósága. Ezenkívül: a „folyó" maga ősi mitológiai szimbólum: a beszéd, 
a látnoki, jóserő jelképe; a folyón való átkelés valaminek a lezárulását s új 
élet kezdetét is jelenti"*. A motívum szemantikai jelentőségét tekintve 
fontos tehát, hogy a „Rajna" nem egyszerűen a német környezet jellegzetes 
eleme, hanem — a jelölő motiváltságát tekintve — kétszeresen is utal a 
„folyó" jelentés kitüntetett helyzetére az elbeszélés szövegének szemantikai 
egységében. A „beszéd" — a deformált beszéd — ekvivalenseként a 
" A „for, fari, fatus sum" a latin „fabula" - „mese, szóbeszéd" - eredete is. Ld. Fasmer,.M.: 
Etim. Sl. III./497. 
" Kálmán Béla: A nevek világa. Gondolat, 1967.141.o.; Fasmer, M.: Etim. Sl. III./464. 
Mitológiai Enciklopédia, I-II. Gondolat, 1988.1./77. 
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„fátum" bekövetkezéséhez vezet', a szó hangformáját tekintve viszont e 
„fátumot" nem az embertói független hatalomként, hanem éppenséggel a 
valóságot deformáló „beszéd" ekvivalense- vagy következményeként 
láttatja. A mű szövege viszont pontosan e jelentéskapcsolat megteremtése 
révén megy túl a puszta végzetszerűségként, vakvéletlenként értelmezett 
sors-fogalmon, de a — bármilyen, ember fölötti hatalomtól függő — 
determináción is. 
„Pt'ica"; „d'it'ja"; „Madonna" („Madár"; „gyermek"; „Madonna") 
A dialógus — és a megértés — elbeszélésben hangsúlyozott hiánya a 
mű másik, motivikus és szemantikai szintjén kompenzálódik. Azt is 
mondhatnánk: ami nem tud kimondódni, nem jelenik meg a 
megnyilvánulások logikai, gondolati, modális rendjében, az megjelenik az 
elbeszélést szervező jelentéselemek koherenciájában. 
N. úr ugyanis nem kizárólag megnyilvánulásai (a „szó") által veszi 
tudomásul Aszja lényét. Van egy nem-verbális, de kitüntetett érzékelési 
mód is: a látás. Az élmény és a megfogalmazás dichotómiája úgy is 
megjelenik tehát, mint a kapcsolat, a másik megértésének kettős formája: 
a verbális-logikai és a vizuális-esztétikai. (N. úr — jellegzetes módon — az 
előbbinek hisz, elbeszélésében viszont az utóbbi domináns momentumait 
reprodukálja.) A narrációnak voltaképp e kettősség is a tárgyát alkotja. N. 
úr így emlékezik vissza a „romoknál" tett kirándulás részletére, Aszja 
„különös", érthetetlen — s őt akkor kissé taszító — viselkedésére: „Mintha 
ezt fejezte volna ki az arca: »Illetlennek találja viselkedésemet - de mindegy, úgyis 
tudom, hogy gyönyörködik bennem.«" N. úr voltaképp a maga (előbbi) 
benyomásait „vetíti bele" Aszja arcának — feltételezett — kifejezésébe: 
„Nagyon bájosak voltak a mozdulatai, de én még mindig haragudtam rá, bár 
önkéntelenül gyönyörködtem könnyúségében és ügyességében." (4. fej.). 
A történet utólagos elbeszélésében természetes módon az esztétikai 
érzékelés elemei is szóvá formálódnak, de az elbeszélés szava (nyelve) így az 
esztétikum hordozója lesz. S ez alkot egy új — N. úr számára csak 
Hetesi István elemzése emeli ki a „folyó".mint „él etár motívum" szerepét: mintegy magával 
sodorja a vele szemben tehetetlen hőst. Rámutat ugyanakkor a „víz"-motívum hasonló 
funkciójára Tuigenyev más műveiben is (Füst, Tavaszi vizek). Ld. H. I.: i.m. 149. 
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élményszerű, az olvasó számára nyelvileg is konstituált — képet; Aszjának 
a történet fogalmilag rekonstruált, logikai értelmezéséből hiányzó lényét 
állítja elénk. 
Az Aszjával kapcsolatos élményt a rá emlékeztető tárgyak: a lány 
búcsúzkodó levele és a tőle kapott virág, a geránium őrzik. Mindkét tárgy 
a meg nem valósult kapcsolatra mint hiányra utal: a levél a ki nem mondott 
szóra, a virág: frau Luise házára, melynek ablakából Aszja játékosan N. 
úrnak dobta. Ez utóbbi azonban egy tágabb motivikus rendbe illeszkedik 
a szövegben. A virág nevének jelentése: „gólyaorr". Frau Luise házának 
leírásában azok az elemek dominálnak, melyek mintegy metaforikus 
azonosítást teremtenek a „madár" jelentéssel: „Az egész ház, régi szabásával, 
két alátámasztó vastag oszlopával, hegyes cserépfedelével s csórszerúen kinyúló 
padlásajtajával óriási meggörbült madárhoz hasonlított" (4. fej.). A „madár" 
jelentéshez így kétszeresen kötődik a találkozás jelentése: „madár-alakú" a 
ház, melynek szobája a „végzetes", mert az el nem hangzott szó folytán 
kudarccal végződő találkozás emlékét idézi; de a „madár"-metafora jelöli 
N. úr és Aszja kapcsolata megvalósulásának pillanatait is. Metaforákban 
beszélnek önmagukról (vagyis: a köznyelvi megfogalmazást, a funkciótlan 
nyelvi formát mással helyettesítik): Aszja: „Ha mi ketten madarak volnánk, hogy 
felszállnánk, s hogy elrepülnénk... Hogy elrepülnénk ebben a kékségben... De nem 
vagyunk madarak. - Mégis nőhetnek szárnyaink — szóltam." (9. fej.). N. úr 
szövege ugyanitt fejti fel a madár-metafora azonosítottját: „Vannak érzések, 
melyek felemelnek a földről."; s egyben Aszja lényét is a „szárny" attribútuma 
révén azonosítja a „madárral": „Legyen nyugodt, magának is lesz szárnya." A 
jelenetben ezt követő keringőzés tulajdonképp szintén „repülés": az emberi 
(fizikai) mozgás lehetőségei által, de a két főhős számára ez találkozásuk 
első (és a Frau Luise házában lezajló találkáig utolsó) harmonikus pillanata, 
szinte a metaforának a (fiktív, szövegbeli) létbe „átvitt" megvalósulása. (E 
folyamat úgy is leírható, mint a „szó", a beszéd egyre erőteljesebb 
transzformálása: metaforizációja, s ezen metaforikus jelentés tematizálása, 
a kötődés megvalósulása a szó közvetítése nélkül.) Később — a cselekmény 
krízispontját megelőző találkozáskor — Aszja, mielőtt megírná az N. úrnak 
szóló levelet, ugyanerre utal vissza: „ugye, emlékszik, hogy tegnap szárnyakról 
beszélt nekem?... Nekem szárnyam nőtt — de nincs hova repülnöm." A 
beszédhelyzet is analóg az előbbivel: Aszja „rövid hallgatás után" mondja ezt 
(12. fej.). A „madár" tehát mind a ki nem mondott szót (mint metaforikus 
szubsztitúció), mind Aszja lényének meg nem értett részét reprezentálja. És 
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ez nem az írói szóképalkotás (és kiváltképp nem a romantikus elvágyódás) 
toposza. Ellenkezőleg: annak a jelentésnek a realizációja, mely a 
történetmenetet nem, de a szöveg értelmét befolyásolja: a „madár" orosz 
eredeti jelölője — „pt'ica" — eredeti jelentésével is Aszjára utal: a latin 
„putus"-ból, s végső fokon az óind „putrás" alakokból eredeztetett szó 
értelme: 'gyermek'; '(valakinek a) fia'*. Ez pedig Aszja egyik legfontosabb 
azonosító eleme a szövegben: „gyerekes csínyeket" követ el; „gyermekes" az 
arca (2. fej.) (az arc leírását a narrációban Aszja szemének említése követi", 
melyre N. úr így gondol majd: „Soha más szem nem pótolta azt az egykor reám 
sugárzó szemet, (...)" (22. fej.)).; „kis híja, hogy meg nem haragított akkor... de 
most nem tudok rá visszagondolni megindultság nélkül. Szegény, becsületes, nyílt 
szívű gyermek!" — mondja Aszjáról, mikor már arra emlékszik vissza, hogy 
rosszul, torzul ítélte meg a lányt találkozásuk pillanatában (16. fej.). Aszja 
levelét, melyben találkára hívja N. urat, szintén egy „fiú" — „mal'cik" — 
adja át. A kettőjük közti közvetítő megnevezésében is a „kicsiny" jelentésű 
„mai-" tő aktualizálódik. Van azonban Aszjának egy olyan azonosítója is 
a s z ö v e g b e n , m e l y n e m i l l e s z k e d i k k ö z v e t l e n ü l a 
cselekménymomentumokhoz, tisztán motivikus szinten jelenik meg, s ez az 
alakot egyaránt köti a „gyermekség" és a „szentség" jelentéseihez. (Ez 
utóbbi jellemző jegy szintén az Aszjára emlékeztető levélhez és a virághoz 
tartozik: „de mint valami ereklyét, most is őrzöm a kis levelet s az elszáradt 
virágot, melyet valamikor az ablakból ledobott". (22. fej.)). Az Aszját azonosító 
motívum: a „kicsiny, majdnem gyermeki arcú madonnaszobor" (1. fej.) — a 
Rajna partján — (a „kőris" alatt, mely a germán-skandináv mitológiában 
* Fasmer, M: Etim. Sl. II1./398. A „gyermek" és a „madár" (orosz) szóalakok valószínűleg 
csak mai nyelvérzékünk, illetve a nyelv aktuális állapota szerint képviselnek teljesen független, 
egymástól eltérő jelentéseket. Turgenyev számára az értelmi kapcsolat még az élő nyelv sajátja 
lehetett. Erre mutat az adott jelentésekvivalencia explicit kifejeződése a Nemesi fészek című 
regényében: Pjotr Andrejics „pt'encik"-nek, ('madárkám'; 'madaram') szólítja csecsemő 
unokáját. Vagyis: a ma (már csak) etimológiai rokonságként tetten érhető szimbolikus jelentés 
annak a - számunkra lényegében már elveszett - nyelvnek a regenerálása is, mely a mű 
születésekor létező, „aktív", tudott kulturális hagyomány része volt. 
" „Volt valami sajátos és eredeti (...) szinte gyermekes két orcájában s világító szemében. Kecses 
termetű volt, de még nem teljesen fejlett." (i. m. 143.) 
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maga is szent fa, világfa*). Aszja eltűnése után, L. városától mintegy 
„búcsúzkodva", N. úr utolsó mondatában is erre a szoborra utal: „a Rajna 
túlsó partján pedig kicsi madonnám a régi szomorúsággal nézett ki az öreg kórisfa 
sötétzöld lombjai közül." (21. fej.). A „madonna-szobor" még egy, konnotatív 
jelentésen keresztül is regenerálja mind a „kicsinység", mind a „szentség" 
jelentéseit: Itáliában (a szó hazájában) a Madonna nem elsősorban a 
„boldogasszony" értelemre utal, hanem a festészeti és szobrászati 
ábrázolásban: a „fiatal anya a csecsemővel" jelentést foglalja magába. A 
„kisded" — a kis Jézus — egyszerre „gyermek" és „szent". De tovább is 
lehet menni: Jézus a Bibliában „bárány" is, mely szó eredeti értelme az állat 
kicsinye; s ez az Aszját a narrációs motívum révén is jelölő „madár", illetve 
„pt'ica" eredeti jelentése is (vö.: óind „pótas" — 'az állat kicsinye"). 
Másfelől: a „gyermek" — „termékenység", végső soron: a gyermek mint az 
új élet születése szemantikáját hordozza a „pt'ica" szó belső formájának 
szimbolikája: a litván „paűtas" és a lett „páuts" — 'tojás' jelentése révén". 
A „virág" — „madár" — „gyermek" — „madonna" motívumsor 
ekvivalenciái Aszja alakját egy egészen más, az elbeszélő 
megnyilvánulásaiban nem jelzett jelentéskörhöz kötik. Ugyanakkor: a 
elbeszélő emlékezetének tárgyát ezen momentumok alkotják (az elbeszélt 
időből), s ugyanezekre utalnak az emlékezést elindító, megőrzött tárgyak. 
A virág „túléli" az „ember minden örömét és minden bánatát" (22. fej.), és a 
megőrzött, újjáteremtett szó a fogalmi-logikai, praktikus gondolkodásban 
elfeledett, de a nyelvi formálásban elevenen maradt élmény értelmét. 
„Molodost"'; „ntoloko"; „Galatea" (,,Fiatalság"; „tej"; „Galatea") 
Aszja alakját azonban messze nem kizárólag a fent körülírt szemantikai 
kör minősíti. A lányt jellemző egyik legfontosabb tulajdonság: fiatalsága; ez 
is olyan dolog, mely az adott társadalmi, mentalitásbeli konvenciókat 
Szent faként a kőris a „világfa" egyik változata, mely viszont - a mitológiai, folklór tudat 
szerint - a legfőbb anyaistennő megtestesülése. Mivel a „világfának" a nedvbőség a 
tulajdonsága (a germán világfa törzsében a „költészet méze" található), vízben vagy vízparton 
áll (vö.: a „kőris" a Rajna partján). Ld. Jankovics Marcell: A fa mitológiája Csokonai k., é. n. 81.; 
178. 
" Fasmer, M.: Etim. Sl. III./398. 
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aktivizálja N. úr gondolkodásában, mondván: Aszja túl fiatal ahhoz, hogy 
őt válassza („Feleségül venni egy (...) tizenhét éves leányt, hogy is volna 
lehetséges!" — 14. fej.). E klisék azonban „kikopnak" N. úr emlékezetéből, 
nem saját egykori megfontolásai, hanem Aszja alakja, lényének 
legerősebben érzékelt vonásai idéződnek fel benne. N. úr elbeszélésének 
utolsó részléte pontosan ugyanazt teszi a megnyilvánulás alapjává, ami a 
kisregénnyé — irodalmi elbeszéléssé — formált szöveg narratív 
szerkezetének is alapvető szabályszerűsége: a fogalmi-logikai gondolkodás 
és az esztétikai-történetszerű felidézés ellentétét. Az eltelt életet összegző 
perspektíva szerint: „(...) úgy találtam, hogy a sors helyesen intézkedett, mikor 
megakadályozta, hogy Aszja legyen a párom; (...)" (22. fej.). Ugyanakkor 
(nagyobb terjedelmű és erősebben hengsúlyozott szövegrészben) az 
ellentétes pozíció is megjelenik az emlékezésben: Aszja alakjának látható, 
érzékelhető (de fogalmilag nem azonosítható) vonásai: arca (szeme), keze, 
szíve idéződnek fel — s ezek nemcsak az emlékezet által véletlenszerűen 
kiválasztott momentumok. N. úr visszatekintő attitűdjét az esztétikai 
viszonyulás elsőbbsége határozza meg, ez ad kitüntetett jelentőséget az 
említett momentumoknak, s ez a forrása az ezen emlékképekhez való 
viszonyulás különleges intenzitásának: „Ismertem más nőket is, de az az érzés, 
amelyet Aszja ébresztett, az a forró, gyöngéd és mély érzés többé nem 
ismétlődött meg bennem. Nem! Soha más szem nem pótolta azt az egykor reám 
sugárzó szemet, soha mellemhez simuló más szívnek nem felelt a szívem olyan 
boldog és édes aléldozással!" (kiem. — Sz. K., 22. fej.). 
Az emlékező nézőpont esztétikai beállítottságának megfelel az elbeszélt 
szöveg elemeinek ugyanilyen elven alapuló — a poétikai és nem tematikus 
vagy modális (rezignált) jellegű — egysége. Aszja domináns tulajdonsága: 
a „fiatalság". Az orosz nyelvi megfelelő: a „molodost"' szó belső 
formájában (etimológiai jelentésrendjének belső szimbolikájában) azonban 
ennél sokkal több foglaltatik. S ez Aszja lényének alapvonásait az 
előbbiekben már részben kifejtett szimbolika tágításával világítja meg. A 
szöveg a „molodost"' („fiatalság") szó belső formai jelentéseinek 
tematizációja révén is azonosítja Aszját. 
Az első jelentéskapcsolat az orosz „mlad'en'ec" ('csecsemő') szóhoz köti 
a „fiatalság" attribútumának nyelvi jelölőjét, nemcsak konnotatív jelentése, 
hanem tényleges etimológiája — nem a szó denotációja, hanem formájának 
jelentéstartalma — révén is: a ,/moldén" ősi tő, s származéka, az ó-porosz 
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„maldenikis" ('gyermek') megfelelésével'. Ez az Aszja emblematikus 
megfelelőjét alkotó „madonna-szobor/'-hoz kapcsolódó képzetkörből emeli 
ki szintén a „gyermek"—„megváltó" elemeket. Ezzel együtt azonban egy 
másik, ugyancsak a „kisgyermek" képzetkörébe tartozó jelentéselemet társít 
a szoboralakhoz, s ezt tematizálja a kisregény cselekményvilágánának 
részleteiben is. A „csecsemőt" oroszul a „molokosos" szó jelöli, melynek 
szó szerinti fordítása: 'tejszopó'. A „tej" — a „kisgyermek" („csecsemő") 
tápláléka — Aszja egyik fontos attribútuma is. N. úr első látogatásakor 
„tejet" (is) hoz a vendégnek, (erre utal Gagin első megnyilvánulása is, a 
házhoz közeledvén: „(...) lám, a háziasszony már hozza is a tejet!" — 2. fej.). 
De Aszja külseje — vagyis: az esztétikai szemlélet számára adott lénye — 
is Raffaello Santi Galateáját juttatja N. úr eszébe. A szövegépítést tekintve: 
ez Aszja újra megnevezése, de e megnevezés is a „tej" jelentésre 
(lényegében: megint csak nyelvileg transzformált tematikus metaforára) 
utal: a görög „gala" — 'tej' szó származéka lévén". 
Említést érdemel talán, hogy ez utóbbi, nem verbális művészeti alkotás 
említése és az Aszját jellemző hasonlat („Olyan a termete, mint Raffaello kis 
Galateájának" — 4. fej.) azonosító tagjaként Ovidius Metamorphoses című 
művének — a Raffaello-kép témájául is szolgáló — epizódját, Acis és Galatea 
történetének szövegét integrálja a kisregény értelemvilágába'". Az 
utalásszerű idézés ugyanis pontosabban határozza meg a leírás másik, 
Aszja és N. úr kapcsolatában kulcsfontosságú szerepet betöltő lokális 
elemnek, a „folyónak" a szemantikáját. Az ovidiusi történetfeldolgozás 
szerint Galatea megölt szerelmesét, Acist „folyóvá" változtatja. S e 
metamorfózis — mint Ovidiusnál mindenütt — nem egyszerűen esetleges 
alakváltozás, a menekülés, elbújás utolsó lehetősége. Ellenkezőleg: az 
ovidiusi szöveg világosan utal rá, hogy a „folyó", a „víz" az az elem, 
melyben Acis igaz, valódi természete jut megjelenéshez. Galatea tehát nem 
egyszerűen megmenti szerelmesét Polyphemos üldözésétől; ennél sokkal 
többet tesz: Acis eredeti valóját adja vissza. Galatea mondja, fiktív 
elbeszélőként: 
* Fasmer, M.: Étim. SI. II./643-644. 
" Ladó János: Magyar utónévkönyv, Akadémiai, 1982. 53. 
"" Ovidius: Acis és Galatea. Polyphemus. In: Ovidius: Átváltozások. Európa, 1982. XIII. könyv, 
378-382. 
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,'Annyit tettem csak, mit a végzet tennem adott volt: 
őseinek természete hogy térjen tetemébe. 
Acis volt, csak az arca egészen kékesen égett 
s termete lett magasabb, de azért ó volt, ki folyóvá 
fordult ott, s a folyó a nevét megtartja ma is még.'" 
(ford. Devecseri Gábor) 
A halott szerelem (illetve: annak alaki megtestesítője) „folyóként", szóként 
mint a folyó neve (és irodalmi szövegként is...) él tovább. A „folyó" nem 
más lényegú, mint a személy, akinek létéből keletkezett, s akire emlékezetet. 
Metafora tehát a „folyó" az eredeti szövegben is: a létre nem jött szerelemé, 
az elvesztett idillé. (Ovidius szövegének pretextusa Theokritosz hasonló 
témájú idillje.) S maga a „folyó" is kettős módon utal eredetére: mint 
átváltozott személy (dolog, tárgyszerű létező) — a pusztulást asszociálja; 
mint a személy lényegének és nevének „örököse" (szó, a tárgy jelölője) — 
a továbbélését biztosító emlékezet hordozója. Egyszerre tárgy és szó, dolog 
és név. Turgenyev műve valószínűsíthetően a jelölő metaforikus szerepét 
aktivizálja (ahogyan az ovidiusi „átváltozás" is — nyelvileg — narratív 
törénetbe ágyazott metaforizáció); a „folyó"-motívum Aszja és N. úr soha 
meg nen valósult idilljének egyik tárgyszimbóluma is. Ennyiben a pretextus 
is a kisregény motivikus és narratív szintjeit összekötő szekvenciasor 
megképződéséhez járul hozzá. 
A 'fiatalság' jelentésű „molodost"' másik származékszava, a „molod" 
is tematizált megjelenéshez jut a főszereplők kapcsolataiban. Nemcsak 
„tejet" — „sört" is isznak. A romokhoz való kirándulás jelenetében: „Gagin 
(...) még egy korsó sört kért, s felém fordulva huncut fintorral felkiáltott: — Szíve 
választottjának egészségére! — Hát van neki, van magának ilyen választottja? — 
kérdezte hirtelen Aszja." (4. fej.). A „sör" — „választott" — „Aszja" 
szövegelemek itt is egymás mellé kerülnek —, s ez újra Aszja személyiségét 
a „fiatalság" attribútumával összekötő jelentésmomentum kiemelésével áll 
kapcsolatban: a „molod" jelentése ugyanis: 'a friss (esetleg: még meg nem 
érlelt) sör habja'. További konkretizációja ennek a „molod'it"' (italt) 
éleszteni, maiátázni' jelentés. 
Aszja szövegbeli — és N. úr számára nem is annyira a történetidőben, 
mint inkább az emlékezés és a leírás idejében fontos — megjelenése tehát 
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számos olyan motivikus elemmel van összekötve, melyek a témát, illetve: 
az egyik domináns tematikus elemet jelölő szót a jelentett helyzetébe állítják 
(„szótémává" teszik), s a téma szöveges kifejtésében már erre utaló újabb 
jelölőket vezetnek be. Téma, narráció és szöveg elkülönítésében — de a 
köztük lévő megfelelések leírása szempontjából is — a motivikus elemek 
lényegében a téma narratív tagolását még egy újabb értelemhordozó síkkal 
egészítik ki. A narráció szemantikai koherenciája így maga is az elemzés 
tárgya: egymásra vonatkoztatott jelölőkből álló egészet alkot, melyben 
szinte minden — látszólag — témára utaló szóforma maga is (a következő 
szó) témájává, jelöltjévé, utáltjává válik. Ezek az azonosítások új rendet 
vezetnek be a lineáris cselekményépítésbe: már nem pusztán egy történet 
elbeszéléséről van szó. Az elbeszélés önmagáról ad információt, 
pontosabban: saját nyelvi felépítése által utal az őt létrehozó kompetencia 
működésére, mentális margatartásra. Nem a történet „választja" a jelölő 
elemeket; fordítva: a jelölők nyelvi tartalma (a szó belső formájában adott 
jelentéselemekbol összeálló szimbolika) harározza meg a történetet 
konstituáló narrációt és végső soron a narrátort, aki (tematikusan) egy 
imitált történetmondó, az elbeszélés értelemegésze szerint azonban egy 
létrejövő, önmagát is újrafogalmazó személyiség. A „visszaemlékezés" 
(múltra orientált, felidézésre alapuló) témája ezek szerint az értelemalkotás 
(jelenbeli, cselekvő) mentális aktivitásának hordozója. S míg az előbbi 
funkció és kompetencia az elbeszélőé, az utóbbi: a szerzőé. 
A fent kifejtett motivikus ekvivalenciák oly módon értelmezik (újra) a 
történetet és annak verbális megjelenítését, hogy azokat a jelentéselemeket 
fejtik fel, melyek a megnyilvánulás, a fogalmi gondolkodás szempontjából 
nem relevánsak, illetve a megnyilvánulás szubjektumának szándékolt, 
közölhető, a szövegalkotást megelőzően tudott ítéleteit nem befolyásolják. 
„Molodoj"; „n'eznyj"; „slabyj" („Fiatal"; „gyengéd"; „gyönge") 
Aszja viselkedésének domináns elemeit — a szöveg és a 
visszaemlékezés legerősebb líraiságú részleteit — a „gyengédség"; 
„gyámoltalanság"; „félénkség"; „gyöngeség"; „elesés" tematikus 
momentumai alkotják „Néztem. Volt valami meghatóan gyámoltalan félénk 
mozdulatlanságában: mintha kimerültségtói alig érte volna el a széket, s úgy 
rogyott volna reá." A „találka" krízispontján: „Aszja leereszkedett a székre."; s 
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mikor (N. úr szavaival) „mindennek vége": „Mialatt beszéltem, Aszja 
mindjobban előrehajolt, s egyszerre térdre borult, fejét kezébe ejtette, s zokogni 
kezdett". (16. fej.). Ugyanilyennek láttatja (!) N. úr emlékezete is a lányt: 
„Aszja ugyanolyan lánynak maradt meg emlékezetemben, amilyennek életem 
legszebb idejében ismertem, amilyennek utoljára láttam, ahogy egy alacsony szék 
fatámlájára ráhajolt" (22. fej.). Ez sem csak a lelki összetörtség, a 
visszavonhatatlan kudarc tudatát kapcsolja Aszja lényéhez. A viselkedés — 
Aszjáé; de ennek felidézése és szóvá formálása az (író által modellált) 
elbeszélőé. S a szó többet mond, mint a puszta történet. Jelentéseket idéz 
fel, s méghozzá azokat, melyek N. úr, a történet szubjektuma számára 
Aszja valójának rejtve maradt, akkor számításba sem vett — bár érzékelt 
— részleteit tárják fel. Megint csak a „molodoj" alapalakból kiindulva: a 
szöveg ennek jelentéselemeit tematizálja a fenti tulajdonságokban: a szóalak 
eredete ugyanúgy magába foglalja a — madonna-szobor emblematikájában 
Jézusra, a megváltóra utaló — „csikó" („fiatal állat") jelentést (Jézus egyik 
attribútuma a „szamár"); de a szó végső soron az óind „mrdús" ('lágy'; 
'gyengéd'/ 'finom'; 'félénk') — görög igei alakjában: öpaÁ&övú) 'meg-, 
ellágyít, elgyengít' — latin „mollis" Omoldvis) ' lágy'/ 'finom' tőből 
származik. Ez Aszja tekintetének jellemzője, önkéntelen és szavakkal nem 
„zavart" pillanataiban: „egyszerre mély és gyöngéd lett a nézése" (2. fej.) — 
Aszja tekintetét és később, a Rajnán való átkelés utáni boldog érzést 
ugyanazt a 'gyöngéd' jelentésű tövet tartalmazó „<rt'e2en" („vzgljad" — 
'nézés') és „razn'ezennyj" szavak jelölik („(...) ves' razn'ezennyj sladostnym 
tomlén'iem bespredmetnyh i beskon'ecnyh ozidan'ij." — „tele volt a lelkem tárgy 
nélküli, végtelen valamitvárás édesen epedő érzékenységével..." (2. fej.). E 
jelentéskör jelenléte erőteljes kapcsolatot teremt a két főszereplőt leíró 
szövegrészek között: a 16. fejezetbeli, az elgyengülő, lerogyó Aszjára 
vonatkozó mondatot N. úr önreflexív kijelentése követi: „A szívem ellágyult 
egészen." S az „elgyengülés", „ellágyulás" — az érzelmi reakciót 
szemantikai karakter jeggyé tevő szövegelemek — az adott helyzetben a 
hősök szavai helyett állnak, pontosabban: a beszéd fokozatos, teljes 
kiiktatódását („— Aszja — szóltam alig hallhatóan...") kísérik. A „molod-" tő 
eredeti jelentéseinek másik orosz alakja, a „krotkij" ('szelíd') is Aszja 
attribútuma: „Néztem őt, ahogy ott ült megnyugodva, szelíden (...)" — (9. fej). 
A tő változata, az indoeurópai ,,'meldh-" alak igei származékainak — 
„márdhati"; „mrdháti" jelentései: 'leesik', 'elgyengül'; s ugyanezzel 
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ekvivalens a gót „mildeis" alak értelme is: 'félénk''. Ez pedig a „székre 
leereszkedő", „térdre eső", eltaszított Aszja már... 
Másfelől: az elemzés megelőző részleteiben kifejtett „gyermek" (mely 
motívum természetes módon asszociálja a „gyöngeséget" és a 
„gyengédséget" is) — „tej" — „sör"/„maláta" motívum- és jelentéssor 
utolsó eleme — amint az még a „magyar" szóformán is látszik —, szintén 
a „mol-" tőnek Aszjához, illetve a hozzá fűződő érzelemhez (s így maga N. 
úr tényleges jellemzéséhez) tartozó „édes" értelemre is utal: a „molod" („a 
sör habja") jelentéses ekvivalense a „solod" ('maláta')". S itt megint a 
prózai szöveg lírai rétegét — a történet invariáns magját — érhetjük tetten, 
a romantikus szerelem-metafora helyett. A „solod" ('maláta') szó a 
„sladkij"/„solodkij" (diai.) alakokkal rokon, ez pedig az Aszja által keltett 
érzéseket idézi: „(...) fülemüle kezdett énekelni a parton, s édes strófáinak mérge 
a szívemig hatott. Könnyek buggyantak elő a szememből, (...)" (ÍO. fej.). N. úr 
emlékezetében is a szív „édes aléldozása" merül fel, de a szöveg (a ÍO. 
fejezeté) a hangalaki hasonlóságok szintjén is jelentéses relevanciát teremt 
a szimpla tájleírás elemein keresztül. Az értelmi ekvivalencia a 'fülemüle' 
— 'édes' — 'könny' orosz alakjainak fonetikus megfelelései révén jön létre: 
„solovej" — „sladkij" — „sl'jozy". Megengedhető valószínűleg a feltevés, 
hogy a „sör" szó germán mitológiai konnotációi is — mint a költészetet és 
bölcsességet jelképező „méz" (—» „édes") megfelelője — a szöveg lírai 
értelmét mitopoétikus szinten pontosítja. (Figyelembe vehető az is, hogy a 
fent kiemelt szövegelemek a 9. fejezetbeli, a két hős találkozása 
szempontjából döntően fontos — tehát a narrációban is kitüntetett — 
jelenetet követik. A már metaforizálódott „tánc"-motívum egy újabb szinten 
alkotja a két ember tényleges, valódi — szavak nélküli — megértésének 
jelét: valcert, azaz (oroszul) „val's"-ot táncoltak, s a „fülemüle" mind a 
„madár" (az „elrepülés"), mind a „zenei hang" elemeire utal. Az Aszjával 
való első találkozást követő, Rajnán való átkelés 2. fejezetbeli jelenetének 
orosz nyelvű befejezése — mind hagformai, mind tematikus szinten — a 
„boldogság" szó tematikus motívumával előlegezi meg a tárgyalt 
motívumsort, s ezt az elbeszélő „én"-t jelölő szövegnek az „Aszja" név 
anagrammatikus, palindrómát alkotó realizációira alapozódó 
' Fasmer, M.: Etim. Sl. II./643-644. 
" Fasmer, M.: Etim. Sl. II./644. 
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hangszerkezetébe építi: „Ja. cuvstvoval sebja scastl'ivym... No ot cevo ja. byl 
scastl'iv? Ja n'icevo n'e zelal, ja n'i o com n'e dumai... Ja. byl scastliv." („De 
miért voltam boldog? Semmire sem vágytam, semmire sem gondoltam... Boldog 
voltam.") Ha a jelölő szavak hangmegfeleléseinek jelentéses relevanciáját is 
figyelembe véve olvasunk, a szöveg már egyáltalán nem puszta tájleírás, 
s nem is csak a hős érzelmi világának kivetítése. Ehelyett annak az 
értelemnek a szöveggé formálódásaként funkcionál, mely Aszja lényét 
mintegy „jelenvalóvá teszi" N. úr belső világában is — vagy fordítva: Aszja 
lényének (mindvégig, még a sors lezárulásakor is) ismeretlenül maradt 
lényegét reprezentálja. (Mely lényeg — mint az utóbb idézett szövegrész 
mutatja — tulajdonképp az első találkozástól kezdve jelen volt N. úr belső 
világában, s ennek megfelelően: az Aszjáról alkotott szöveg cselekményes 
kezdetétől a szemantikai sík formáló elemét alkotta.) Ennek a 
reprezentációnak a helye viszont: a szöveg, melyet „N. úr" a lányról alkot, 
s mely az Aszjáról mint önmaga részévé vált lényről való „megfejtést" 
hordozza, s ezen keresztül az önmegfejtést is létrehozza, illetve: az 
önismeret hiányzó részének kompenzációját hajtja végre Aszja valójának 
szövegbeli újrateremtésével; végső soron: a „boldogság" szó tartalommal 
telítésével. 
Aszja . és a Nap 
Aszja alakja a szövegben egy másik, erősen a mitológiai kódra utaló 
metaforarendszer szerint is értelmeződik. A lány állandó attributuma 
ugyanis a Nap s ennek jelentésköre: a sugár, a ragyogás, a fény. Ráadásul: 
ezek Aszja araival, a már előbb elemzett szem-motívummal természetes 
azonosító viszonyban lévő elemmel társulnak. (S a „szem" — nemcsak a 
mitológiai képzet szerint, de köznapi fogalmainkban is a fénysugár 
kibocsátójaként, „ragyogó szemként" metaforikusán maga is „Nap" —'mely 
az emberi, érzelmi erőt, odaadást sugározza, melegít/ s mind 
világérzékelésünk egyik legfontosabb szerve, mind az ember és ember közti 
kapcsolat biztosítója — olykor, mint ebben a műben is, a pillantás, a szem 
sugara a kapcsolatteremtés sokkal adekvátabb formája, mint a beszéd. 
Talán még ebből a szempontból is fontos lehet, hogy a „találka" 
cselekményelemének, mely szinte mindig a Turgenyev-értelmezések 
középpontjában áll, orosz jelölője — „svidan'ije" — a „lát-" tövet 
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tartalmazza. N. úr emlékezete is úgy őrzi Aszja alakját, ahogyan utoljára 
látta.) 
A „Nap"-motívum annak a kettős — szövegbeli — információrendszer-
nek a része, mely Aszját minősíti: a róla szóló beszéd funkciótlanságát a 
látvány leírása kompenzálja, N. úr és az olvasó számára egyaránt. N. úr és 
Aszja a „Naphoz címzett" vendéglőben találkoznak először, s Aszja 
jellemzésében kiemelt helyet kap „arca" („gyermekes"...) és „szeme": „Volt 
valami sajátos és eredeti napbarnította kerek arcának alkatában, (...), s világító 
szemében." — 2. fej., kiem. Sz. K.). Gaginéknál üldögélve (a megismerkedést 
követően) a kis társaság a Rajnára való „kilátásban" gyönyörködik: 
„Előttünk kanyargott zöld partjai közt. ezüstösen a Rajna; volt egy helye, ahol a 
naplemente bíborarany színében égett" (2. fej. — kiem. Sz. K.). A motívum egy 
másik „fényre" is vonatkoztatható: ez már a Napnak a vízen visszaverődő 
fénye. A napszak — bár már éppen „sötétedik" („az imént ment le a nap, 
finom bíborszínű, fény pihent a zöld venyigéken") — szintén a „fénnyel" 
összefüggésben van megjelölve a szövegben. Gagin szavai N. úrhoz: (...) 
jobb lesz önnek holdfényben kelni át a Rajnán" (2. fej.). Amikor Gagin lekíséri 
N. urat a Rajnához, a Hold megvilágítja a poharakban maradt bort, a 
diákünnep lassan leégő mécsesei a fák lombját. Aszja — aki nem volt 
hajlandó búcsúzásra nyújtani a kezét N. úrnak — mégis utánakiált a már 
a Rajnán sikló csónakban ülő férfinak: „Ráment a hold pallójára, s összetörte". 
A „hold pallója": fény, melyről Aszja első megjegyzése, hogy N. úr 
„összetörte". A fény-motívum a szöveg további részleteiben is a két hős 
sorsát — elsősorban találkozásaikat — érintő tematikus momentumokat 
leíró szövegrészek értelmező metaforáiban funkcionál. 
Aszja a 4. fejezetbeli kirándulás jelenetében — látványként — napfénybe 
borítottan, sőt: szinte a Nap helyén, az ég hátterén jelenik meg: „karcsú 
alakja világos körvonalakban, szépen rajzolódott ki a derült égen". Az orosz 
szövegben a hangforma is kiemeli Aszja és a „Nap" azonosítását: „strojnyj 
obl'ik jejo otcotl'ivo i kras'ivo r'isovalsja na jasnom rí ebe" — az Aszja („Asja"). 
hangkapcsolat anagrammatikus reprodukciói révén. Különösen fontos, hogy 
a szöveg mely jelentő elemei reprodukálják a név anagrammáját: a fény 
kétféle funkciójához és locusához, a látás—szem („kirajzolódás") és a 
megvilágítás—eredet (a „derült égen") elemeihez rendelt megfelelés révén 
megy végbe a hangforma általi jelentő—referencia kapcsolat átkódolása, a 
„fény—Aszja" metafora megteremtése. 
Az anagrammatikus szerkezet mint szövegalkotó eljárás működtetésére 
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maga az idézett mondat megformáltsága is felhívja a figyelmet: az első rész 
— „karcsú alakja" Aszjára való deiktikus utalás, melyet mint mondattani 
egységet a szintaktikai szerkezet folytat is, de egyben a jelentő elemek 
átkódolását is modellálja a hangforma aktivizálásával: a „kras'ivo 
risovalsja" ('szépen rajzolódott ki') szintagmát alkotó szavak orosz 
szóformáinak anagrammatikus megfeleltetésével. Vagyis: az Aszjáról szóló 
szöveg kétféleképp, méghozzá egy átalakuló mechanizmus szerint jelöli 
meg a lányt: az első utalás nyelv—valóság (szó—személy) viszonylatban, 
a második már „nyelv—nyelv", a jelölő önreferenciális szerepe révén 
azonosítja. S a kettő közti átmenetet, a nyelvi elemek funkcióváltását, a 
(fiktív) valóságutalást a nyelv önnön formájára orientált jelentése váltja föl. 
A 9. fejezetbeli „keringőzést" , a „boldogságot" idéző 
„szárnyalás"/„tánc" metaforikus cselekvését Aszjának — az előbbihez 
hasonló — eidetikus leírása előzi meg: „De nekem nem volt kedvem a 
meséléshez. Néztem ót, ahogy ott ült szelíden az alakját teljesen elöntő fényes 
napsugárban. Minden tündökölt körülöttünk, alattunk és felettünk — az ég, a föld, 
a vizek; s mintha még a levegő is tele lett volna ragyogással. — Nézze, milyen 
szép! — szóltam, s önkéntelenül halkabbra fogtam a hangomat." (9. fej.). A fény: 
a kozmikus, az életet alkotó ősi elemeket fogja össze Aszja alakjában, s e 
helyütt szintén „elhallgat, elfogy" a szó, nincs szerepe a beszédnek, kevés, 
át kell adnia helyét a látvány jelölésének. A fogalmi-logikai értelmezést 
felváltja az esztétikai érzékelés; a beszéd kijelentéseit a szöveg poétikus 
jelentése. A „fény" Aszja igaz megismerésének egyik metaforája is a 
szövegben: „S lám, mikor végre kitárult előttem, milyen búvöletes fénnyel 
ragyogott meg az arca, milyen új volt nekem, (...)" (11. fej.). A „fény" — 
szakrális motívum is, e minőségében szintén Aszja egyik jelképét, a 
„madonnát" idézi. A „madonna-szobor" helye, a kórisfa lombjától fedett tér 
a lokális megjelölés fő elemének orosz alakjában, a „jasen"' ('kőris') névben 
is aktualizálja a „fény-motívumot". A jelentéses metaforát a „jasen"' — 
„jasnyj" ('fényes, ragyogó') alakok — elsősorban hangformai, de a 
„fehér"-„fény" megfelelés révén esetleg jelentéses — összefüggése hozza 
létre: a „jasen"' szó a görög á^ep-rníq — 'fehér nyárfa, topolyafa' jelentést 
hordozza; másrészt a „fa"/„fény" azonosítást valószínűvé teszik a 
származékos szláv alakok hasonlóságai, részben azonosságai: a bolgár 
„jasen" mind a „jasen"' ('kőris'), mind a „jasnyj" ('fényes') alakoknak 
megfeleltethető, a szerb-horvát, szlovén, cseh, szlovák, lengyel hasonló 
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alakok közös, egyforma töve tartalmazza a „jas(n)-" hangsort*. 
„Moln'ija" („Villám") 
A „fény"-metafora azonban nemcsak a Naphoz kötődő, éltető 
jelentéseiben szerepel Aszja környezetében. Az ellenkező értelmet is 
képviseli: a „villámlás" fénye is, mely viszont a két hőst elválasztó elemként 
kap jelentőséget a szövegben: N. úr akkor rombolja szét nemcsak a 
„találka" hangulatát, hanem az Aszjával való kapcsolatot is, mikor — 
váratlanul, a legmeghittebb pillanatban — kiabálni kezd a lánnyal, 
„kioktatja" őt: „— A magáé... — suttogta alig hallhatóan. Két karom már a 
dereka köré fonódott... De hirtelen eszembe jutott Gagin: mintha villám lobbant 
volna bennem. — Mit teszünk? - kiáltottam fel, s görcsösen visszarántottam 
magam... — A bátyja... hiszen ő mindent tud. Tudja, hogy találkám van magával." 
(16. fej.). Aszja ezután „villámgyorsan" rohan el, N. úr pedig: „(...) néhány 
perc múlva, (...), még mindig ott álltam a szoba közepén, mintha mennykő csapott 
volna le a közelemben" (az eredetiben: „mintha mennykő csapott volna belém"). 
A „villám" — materiális és szövegbeli metaforikus értelemben is — széttör, 
szétrombol. N. úr ugyanebben a jelenetben tesz szemrehányást Aszjának, 
amiért „széttépte" kapcsolatukat („saját kezével tépte szét kötelékünket"). 
Ugyanakkor: a „villám"-motívum szövegbeli kötődései nem Aszjához 
utalnak. Közvetlenül — mint emlékeztető — Gaginhoz, az Aszjáról való 
eltorzított beszéd hordozójához kapcsolódik, de azt a jelenetet is felidézi, 
amikor Aszja az első találkozást követő búcsúzás helyett N. úr után 
kiáltotta: csónakjával „összetörte" a „Hold pallóját" — a fényt. A „víz", a 
„Rajna" motívumai pedig — a fentebb kifejtettek értelmében — a „beszéd" 
szimbolikáját hordozzák. A „törés", „pusztítás" itt megy végbe — a fény, 
Aszja jelképe pusztul el —, miközben a csónak a vízen úszik. 
A „villám" és „mennydörgés" a germán mitológiában is parallel 
szerepet játszik. Tor villám- és hadisten attribútuma, akinek fegyvere a 
Mjöllnir nevű kalapács (lényegében a villám alakváltozata). Az orosz 
Fasmer, M.: Etim. Sl. IV./564-565. (Vö.: szerb-horv. „jasen" - „jásan", „jásna"; szlovén 
,jásen"/„jésen" - „jás n"; cseh „jasen"/„jesen", szlovák „jasen" - cseh, szl. „jasny"; lengy. 
,jasien"/„jasion" - „jasny"; szorb „jasen" - „jasny".) 
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„moln'ija" („villám") szó is ezzel rokon", s a germán-skandináv mitológiai 
képzetkörben is a • „kincset kovácsoló" kovács-törpék „kőkalapácsa, 
kőbaltája" — vagyis: a törés eszköze. A későbbi alakok: harci fejsze, 
bumeráng, dárda is á. kincs megszerzéséért (illetve: az éltető esőért) 
folytatott harc kellékei". Meg lehet talán kockáztatni a feltevést, hogy 
Aszja és N. úr találkozásának helye, Frau Luise háza — a mitológiai 
szemantika hátterén — szinte allúziónak tekinthető a „villám" által széttört 
kapcsolatra: a Luise (Lujza Lajos) germán eredetijének (Hlútwíg; 
Hlodwihs; Hlovis) jelentése: 'hírnév + háború"'". (A kisregényben nem is 
ez volt a találkozás eredeti, Aszja által tervezett helye...) A viharistenre való 
utalás még egy szempontból pontosíthatja Turgenyev szövegének jelentését, 
illetve az alakok emblematikus funkcióját. Tor felesége ugyanis a germán 
mitológiában: Szif, az aranyhajú istennő. Az arany haj a vegetációra, az 
életet adó nap jelentéseire utal — e mitológiában is. E tulajdonsága Aszját 
„társként", „feleségként" határozza meg, cselekményes szerepével pontosan 
ellentétben, de a szöveg lírai értelmének megfelelően — az attribútum 
nyelvi jelének kulturális konnotációi szerint. E tekintetben számításba 
vehető Aszja cselekvéseinek egy — tematikusan nem, de motivikusan e 
körben fontos — eleme: a virágok locsolása a kiránduláson, másrészt: 
sírása, ami bizonyos fokig N. úr viselkedésével is párhuzamot teremt: N. 
úr szemében a boldogság könnyei jelentek meg az Aszjával való keringőzés 
jelenetét követően, a Rajnán való átkeléskor. Az életet adó „eső" mitológiai 
jelentései asszociálódnak e motívumokban. 
„Asja" - „ja sam" C,Aszja" - „én magam") 
A kisregény szövege tehát úgy is elolvasható, mint önleíró nyelvvé 
alakuló történetelbeszélés, melynek tárgya valójában éppen maga az 
elbeszélő. Amennyiben pedig a szöveg, illetve annak fő tárgya, főszereplője, 
Aszja körül szerveződő szemantikai egység az elbeszélő önleírásának új 
szintjét képviseli, indokoltnak látszik a feltevés, hogy az Aszja név sem 
' Fasmer, M.: Eiim. St. II./643. 
" Mitől. Enc. I . /603. 
*" Ladó János: Magyar utónévkönyv. Akadémiai, 1982. 184. 
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kizárólag a (véletlenszerű, esetleges) cselekménymotiváció elve szerint 
helyettesíti az „eredeti" Annát. Egyrészt — mint már láttuk — a név a 
„fény"—„szentség"-metaforán keresztül azonosítja viselőjét. A metafora 
azonban már itt is a szó nyelvi formájának önreferens használata folytán 
teremtődött meg: a (külső) hangforma anagrammatikus szerkezete és a 
tematikus, narratív, motivikus felépítés párhuzamára alapozódott. A név 
alkotórészei azonban a hangegység belső formája révén is ugyanezt a 
jelentést aktualizálják: az orosz „as"' (as'e) jelentése: 'én itt'*; s a „ja" 
névmásé ugyanaz: „én". Vagyis: magát a név nyelvi formáját is egy 
önreferens jelentésismétlődés alkotja. A „fény"-metaforával való kapcsolatot 
tekintve érdekes lehet még, hogy a „ja" első személyű névmási alak ősszláv 
„azt.,, tövének származását levezethetőnek tartják az óind „ád" (aveszt. 
„át"), illetve „ét" indulatszóból is, melynek jelentése: 'nézz, láss'*". 
A kisregény befejezését N. úr önreflexív kérdése alkotja, mely végső 
soron az én-érzékelés, én-kép hiányainak tematikus megjelenése: „Magam 
pedig - mi is lett belőlem? Mi maradt belőlem azokból az üdvösséges és nyugtalan 
napokból, azokból a szárnyas reményekből és törekvésekből?" (22. fej.). Ami 
azonban tematikusan hiány, az éppen a visszaemlékezés megírása révén 
válik szemantikusan telített szöveggé. S ezt az említett részlet orosz eredeti 
szövegének fonetikus rendezettsége bizonyítja: „I ja sam — sto ostalos' so 
mnoju? (...)" (kiem. Sz. K.). A nyelvi forma: önmaga kódját is tartalmazza 
— a hangformai rendezettség kiemelésével utalván rá, hogy az elbeszélés 
saját felépítése által konstituálja tárgyát. Másképpen fogalmazva: a tárgy 
nem a nyelven kívül, hanem benne van, a narráció létrehozza az elbeszélő 
alany metaforáját az „Asja — ja sam" ('Aszja — én magam') palindróma 
formai azonosító szerepe révén. S ami így valóban „megmaradt" —• az 
pontosan az elveszített Aszja, illetve: az Aszja című műalkotás. 
Végezetül idekívánkozik egy megjegyzés, mely — legalábbis az 
elvégzett műelemzésből adódó következtetések erejéig — visszatérne a 
turgenyevi emberkép kérdésére. A probléma nemcsak az ember társadalmi 
és etikai magatartásának kettészakadtsága oldaláról, hanem a — mintegy 
„harmadik lehetőségként" adott — alkotó lét, az „írás" felől is vizsgálható. 
Innen nézve pedig némiképp megfordul a viszony az ember és világa, az 
' Fasmer, M.: Étim. Sl. I./95. 
'* Fasmer, M.: Etim. Sl. IV./538. 
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ember és saját léte között. A társadalmi normáknak megfelelni akaró élet 
nyilván kudarcra ítéltetett, hiszen maguk a normák hibásak. Az autonómiát 
mégis biztosító etikus lét viszont — nézetem szerint — az esztétikai 
cselekvésformával van összekötve: a szövegalkotással. S így visszaállítható az 
a harmónia, mely az ember világát a nyelv világán keresztül — 
pontosabban: a nyelvet a lét rangjára emelvén — határozza meg. Itt a 
személyiség nem a tapasztalati „valósághoz" viszonyítja önmagát, hanem 
visszafordul a nyelv sokkal tágabb, mélyebb — és valóságosabb — 
„tapasztalatához", mely már több, mint a materiális világ — értelem. A 
társadalmi szerepeket pedig felváltja az eredeti jelentésben vett 
„egyéniség", mely saját, másoktól megkülönböztető alkotásra képes — 
olyan önprezentációra, amely a ténylegesen „személyiségnek" nevezhető 
lényeget létrehozza. S ez mégis egység — nem „kozmikus", ehelyett azonban 
az emberi létnek az alkotásban visszaállított egysége, ami itt a nyelvi 
műalkotás megszerveződését jelenti. 
Ha pedig e világ- és emberkép az esztétikai cselekvés felől van 
meghatározva, akkor a nyelvi forma kap kulcsszerepet az értelmezésben. 
S míg a narratív struktúra nagyrészben átvihető más nyelvbe, sem a belső 
formai szemantika, sem a hangformai azonosítások nem fordíthatók. 
Vagyis: a mű értelemvilágának nyelvhez kötöttségét, organikus kapcsolatát 
a nyelvvel az orosz szöveg poétikailag motivált egysége bizonyítja. A 
denotáció, az elbeszélés tárgya — átültethető más nyelvre; a mű 
értelemvilága — nagyon kevéssé. Azonban éppen ez teszi hozzáférhetővé 
a(z orosz) mű identitását, melyhez az eredeti nyelv nyit utat. A 
„fordíthatatlanság" nem szükségképp negatívum. Arra ösztönöz, hogy a 
más nyelven létrehozott műalkotást valóban a maga — nyelvi, értelmi, 
kulturális — „másságában" ismerjük meg. A nyelv kreatív energiáit 
„használja ki" ugyanis a műalkotás szövege, s az elemzés annyiban tudja 
megvilágítani a szöveg értelmét, amennyiben saját kompetenciáját a nyelv 
„emlékezete" felé tágítja. Másrészt: a nyelv lehetőségeinek egyszeri, 
turgenyevi megvalósításával van dolgunk, ennek feltárását pedig a mű 
szerkezete és nyelve közötti megfelelések leírásával kísérelhetjük meg. 
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„TÚLFINOMULT, TERMÉSZETELLENES ÉS HASZONTALAN" 
Mihail Kuzmin Kryl'ja (Szárnyak) című regényének elemzése 
1. „... a Természet annyira kényelmetlen ..." 
(Oscar Wilde) 
Hogy a szt'il' modern\ mint önálló irodalmi irányzat létezik-e, arra nem 
adható egyértelmű válasz. Mojmír Grigar2 és Szőke Katalin3 is 
hangsúlyozza, hogy mind az irodalomban, mind a képzőművészetben igen 
nehéz elkülöníteni egymástól a szimbolista, a szecessziós és az avantgárd 
stílusjegyeket, azok igen gyakori szinkron és egymást átható jelenléte miatt. 
Mégis úgy gondolom, hogy ez nem zárja ki egy olyan interpretáció 
lehetőségét, mely a szt'il' modern sok szempontból korszakváltást jelentő 
sajátságait4 a maguk autonóm minőségében tárgyalja. Ha előfeltevésként 
elfogadjuk, hogy szoros szimbolista vonatkozásai mellett Mihail Kuzmin 
regényében mégis valami más erő szervezi a cselekményt, és épp a szt'il' 
modern szellemisége lenne az — akkor lehet létjogosultsága ennek az 
írásnak. 
Kuzmin művészete igen sok oldalról megközelíthető, hiszen művészi 
pályáját zeneszerzéssel kezdte, de belekóstolt kissé a festészetbe is, majd 
bekapcsolódott az irodalmi életbe (1906-ban), verset, elbeszélést, drámát, 
regényt és esszét írt, műfordításokat készített. Sokarcú művész Kuzmin más 
szempontból is: a szimbolisták (Vjacseszlav Ivanov, majd Valerij Brjuszov) 
karolták fel első próbálkozásait (ide tartozik az 1905-ben írott Kryl'ja is), 
majd az akmeisták köréhez csatlakozott (ő mutatta be az irodalmi életben 
Anna Ahmatovát), de a futurista irányzat képviselőivel is kapcsolatba 
került (Velimir Hlebnyikov is egyik mesterének tartotta). Mojmír Grigar a 
szt'il' modernt a szimbolizmus és a posztszimbolista irányzatok közti 
„átmeneti zóna"-ként definiálja.5 Ha Kuzmin művészi pályáján 
végigtekintünk, akár láthatjuk benne Mojmír Grigar szt'il' modern 
jellemzésének a bizonyítékát is. Az irodalomtörténet sokféleképp vélekedik 
Kuzmin irányzatok közti helyzetéről. Viktor Zsirmunszkij6 és Szalma 
Natália7 a szimbolisták közé sorolja, V. I. Kulesov irodalomtankönyve8 és 
Az orosz irodalom története9 az akmeisták közt említi, E. Jermilova10 és 
Klaus Harer11 szerint pedig Kuzmint az irányzatok és csoportosulások 
közti sajátos különállás jellemzi. E művészet pedig mind a szimbolizmus, 
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mind az akmeizmus elveivel és alkotásaival kapcsolatban van, rokonítható 
is velük, de úgy vélem, Kuzmin műveinek (e dolgozat keretein belül 
maradva természetesen a KryTjá-nak) alapvető irányultsága szerint mégis 
azoktól különböző, ténylegesen köztük álló, s alapvetően a szt'il' modern 
elveivel és technikájával rokon művészet. A Kryl'ja ugyanis a történet 
mellett és azon túl arról szól, hogy hogyan születik meg egy újfajta 
látásmód, mely a maga öntörvényűségében megteremti művészet és 
valóság viszonyának a mimetikus hagyománytól eltérő alternatíváját. A 
regény ezzel igazolni látszik a századforduló szt'il' modernjére (és a 
szecesszióra általában) vonatkozó előfeltevést, mely egy új ábrázolásmódot 
és a mimetikus hagyományhoz képest újfajta művészet — valóság viszonyt 
vél felismerni. 
Mivel a szöveg egyelőre még nem olvasható magyar nyelven12, 
szükségesnek érzem a cselekmény tömör összefoglalását: Iván Szmurov 
édesanyja halála után kénytelen Pétervárra költözni távoli rokonaihoz, 
Kazanszkijékhoz. A hirtelen elárvult és pénz nélkül maradt kamasz fiú nem 
érzi jól magát az önző és színlelő nagyvárosban; sem az iskolában, sem 
közvetlen környezetében nem talál neki megfelelő érdeklődésű és ízlésű 
beszédpartnereket. Az unalom és a magány zárkózottá teszi az egyébként 
is melankolikus természetű ifjút. Rezignált lelkiállapotából az angol 
származású báróval, Larion Dmitrijevics Struppal való találkozások rázzák 
fel, melyek alkalmával a szerény külsejű, ám annál imponálóbb 
műveltséggel rendelkező báró Ványát az ógörög nyelv és kultúra 
tanulmányozására biztatja. Új, régen várt színt kap a fiú élete, melyet 
tovább gazdagít Danyül Ivanovicsnak, Ványa görög tanárának elnyert 
barátsága. A báró viselkedése azonban kétértelmű, s igen nagy vihart kavar 
Kazanszkijéknál: ahelyett, hogy a fülig szerelmes Nátának, Ványa 
unokanővérének udvarolna, nagyobb érdeklődést mutat Ványa személye 
és sorsa iránt. Mindez visszatetszést kelt, Ványa azonban egyre 
elkötelezettebbnek érzi magát, és elvakultan védi mentorát. Ezért óriási a 
megdöbbenése, amikor ,egy Strup barátjánál tett, véletlen látogatása 
alkalmával tanúja lesz egy nagyon is egyértelmű párbeszédnek, melyből 
világossá válik számára, hogy a báró érdeklődése saját neme iránt nem 
pusztán baráti — atyai jellegű. Ványa akarata ellenére megismerkedik a 
báró szolgájával és ágyasával, a nőiesen szép, de közönséges Fjodorral is. 
Röviddel ezután Strup lakásán a báró iránt érzett reménytelen szerelme 
miatt öngyilkosságot követ el a finom lelkű Ida Goldberg úrhölgy — 
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tettének oka nagy valószínűséggel az, hogy rájön vetélytársa nemére és így 
helyzete reménytelenségére is. Ványa, értesülvén az eseményekről, 
elhatározza, hogy soha többé nem találkozik Struppal, s egy baráti 
meghívásra Szorokinék volgai dácsájába utazik Pétervárról. Itt a vele 
egyidős kamasz fiúval, Szásával és a nála sokkal idősebb, ám szép és vonzó 
külsejű Marja Dmitrijevnával való beszélgetések sem pótolhatják az angol 
báró szárnyaló és szárnyakat adó szellemét. Ványa újra szomorú és 
unatkozik. Unalmából egy, a folyónál látott haláleset, majd pedig Marja 
Dmitrijevna szerelemre hívó ölelése rázza fel. Ványa talán még jobban 
megrémül az érett nő buja ölelésétől, mint a báró vonzalmától, s a 
szerencsés véletlen folytán épp ugyanott időző görögtanárhoz menekül. 
Danyiil Ivanovics felajánlja az ijedt ifjúnak, hogy együtt utazzanak tovább 
Itáliába, s Ványa boldogan elfogadja a meghívást. Ványa Itáliában sok 
tapasztalatot szerez: figyel és gondolkodik. Ismeretségeket köt, de 
bármennyire is igyekszik legyőzni, Strup emléke nem halványul. Végül egy 
véletlen találkozás meggyőzi őt arról, hogy nem menekülhet a sorsa elől, 
és a báró újra belép az életébe. A széplelkű ifjú most már tudja, mit akar: 
műveltséget, szellemiséget, egyfajta „fentebb stílt" vár az élettől. Ennek 
megfelelően dönt: a szerelmes báró kínálta szárnyakat választja. 
A regény fentebb említett újfajta látásmódjához tartozik egy, a 
cselekmény során rendkívül gyakran ábrázolt művelet, az átlátás 
(keresztüllátás), melyet általában két orosz elöljárószó vezet be: a szkvoz' 
(jelentése: vmilyen akadályon, közegen át), és a cserez (jelentése: vmin 
keresztül, vminek az egyik oldaláról a másikra). A regény térábrázolásaiban 
szinte mindig jelen van ezen elöljárószók valamelyike, vagy pedig 
valamilyen velük ekvivalens jelentés. Ennek plasztikus példája található 
már a regény legelső fejezetében, sőt első mondatában is: Iván Szmurov 
Pétervárra érkeztekor a párás ablakon át fürkészi a tájat. A város 
hangulatának leírásakor azonban kiderül, hogy nemcsak az ablak párássága 
teszi ködössé a képet, bizonytalanná, elmosódottá a vonalakat — Pétervár 
maga is ilyen.13 „Ez hát Pétervár !" — gondolja Iván szomorú 
kíváncsisággal, látván az állomáson a hordárok udvariatlan arcát. A regény 
hősünk Pétervárra érkezésével kezdődik, és ezzel az új térbe lépéssel Iván 
életének is új korszakába tér: egy ködös, fátyolos időszakba. A hordárok 
alakja ennek az új térbe és korszakba lépésnek, az átmenetnek, az átvitelnek 
a metaforája, udvariatlanságuk pedig e tér barátságtalanságát és egyben 
Iván idegenségérzetét sugallja. Iván tehát beleereszkedik a ködbe, abba a 
143 
Túlfinomult, természetelleties és haszontalan" 
közegbe, amelynek önmagáról csak áttételes és bizonytalan információi 
vannak'4, s amely barátságtalansága ellenére is magába szippant, ám 
elhagyásához, s a belőle való kiemelkedéshez már szárnyak kellenek. így 
lehetséges és érthető, hogy a regény első fejezetében ábrázolt terek mind a 
közvetettség élményét keltik (pl. az iskolai tanári szoba cigarettafüstben 
mozgó alakjai egy akváriumra emlékeztetik a narrátor-szemlélőt). Ez alól 
az egyetlen kivételt a báróval való találkozások rendszeres helyszíne, a 
L'etn'ij szad (Nyári kert) jelenti — Iván életének pétervári szakaszában 
szellemi és fizikai értelemben is ez az egyetlen tiszta levegőjű közeg. Iván 
tanul és olvas is a Nyári kertben, tehát a kulturálódás, művelődés és ezzel 
együtt a látás metaforikus helyszíne a szabad tér, míg az élet többi része 
zárt vagy füstös vagy ködös tereken folyik. Mindez már a regény első 
fejezetében azt a benyomásunkat kelti, hogy a valóság15 közvetett élmény, 
terei nem átláthatók, és a róla való információk bizonytalanok, ködösek. 
Hasonlatos e világ belső berendezkedése M. Dobuzsinszkijnek, a Mir 
iszkussztva (Művészet világa) festőcsoport tagjának a Szemüveges ember című 
(1905-1906. Tretyakov Képtár) képén ábrázoltakkal. A kép emberalakján a 
szemüveg, amely eltakarja a szemet és a tekintetet, az emberalak mögött 
pedig az ablak, amely a külső teret mintegy keretként foglalja magába a 
közvetettség és áttételesség, s ezáltal a relevanciák megtörésének élményét 
kelti. Kuzmin regényében a valóságosnak tekintett tér ilyetén 
meghatározása mellett értesülünk egy másik térről is, amely dichotómikus 
viszonyban áll a valóság tereivel, és amelynek meghódításához a valóság 
ködén való aflátás (keresztüllátás), s a valóság terein való átlendülés 
szükségeltetik. Ez a tér fikcionális és metafizikus kiterjedésű: a kultúra, a 
művészet közege. E tér „képviselője" az angol származású báró, Larion 
Dmitrijevics Strup, aki külsőségeiben és pszichikumában is erősen eltér a 
pétervári miliő berendezkedésétől és sajátságaitól.16 Már a Nyári kertben 
való első beszélgetés alkalmával megismerteti a báró Ivánnal 
életfilozófiájának egyik axióma értékű gondolatát: „...nemcsak ismerni a 
szépség világát, hanem szeretni is azt — ez minden műveltség alapja." E 
mondat ürügye és ihletője a görögség (konkrétan Homérosz), s így 
konkretizálódik és aktualizálódik az a regény cselekményének valóságához 
képest fikcionális tér (a görög kultúra közege), amely a valóság 
alternatívájaként egy tiszta, napfényes életteret képvisel. E beszélgetés során 
Strup új életformát, új életet kínál fel Ivánnak, amelyhez az olvasáson át 
vezet az űt: „Csak olvasni kell, olvasni és olvasni. Olvasni, minden szónak 
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utánanézve a szótárban, mintha az erdó sűrűjén hatolnánk keresztül, s így 
Önnek még soha nem tapasztalt gyönyörben lehet része. És nekem úgy 
tűnik, hogy magában, Ványa, megvannak az adottságok egy teljességgel új 
ember létrejöttéhez "1 7 (kiemelés tőlem). Ennek feltételét a báró a 
mindennapi valóság szabályainak és előítéleteinek felszámolásában és 
áthágásában látja. Ezzel tulajdonképp a valóság relevanciáinak 
megkérdőjelezéséig jut el az okfejtés. 
2. „Esztétikai jelenségként még mindig elviselhető számunkra a lét, s a 
művészet révén szem, kéz és főleg jó lelkiismeret adatott nekünk ahhoz, 
hogy ilyen jelenséggé tudjuk formálni magunkat." 
( F r i e d r i c h 
Nietzsche) 
Mi hát az, amit e relevanciák helyett a báró kínálni tud? Strup angol 
származású, tökéletesen elsajátította az orosz nyelvet, és a görög kultúra 
elkötelezett híve. Ám Iván megfigyelése szerint képes elragadtatásba esni 
bármely ország vagy bármely korszak szépségeitől18. Vagyis alakja 
metaforikus jelentéssel bír: az Iván számára elérendő kulturális teljesség 
metaforája ő, de semmiképp sem kultúrfiliszteri értelemben, hanem a tudás 
és a műveltség az embert önmagát is végeredményben alkotássá formáló, 
elementáris, ha tetszik dionüszoszi értelmében. Iván és a báró közös 
olvasmányai közt Marlowe és Swinburne neve szerepel. Marlowe, a Faust-
legenda első színpadi feldolgozója, és Swinburne, az erkölcsi 
megfontolásoktól mentes, ösztönszerű és öncélú szépség hirdetője: ők 
ketten adják a báró által képviselt tudás- és szépségkultusz intertextuális 
kontextusát19. A regény első részében található egy különös, a kontextusba 
szervesen nem illeszkedő fejezet. Ez egy többes szám első személyben írott 
monológ, mely egyrészt vallomásos, másrészt kiáltvány jellegű. Konkrét 
szereplőhöz nem köthető, leginkább ars poeticának értékelhető. A mű 
egészére nézve pedig közvetlen önérteimező jellege van, tehát olvasható 
metatextusként is. A fejezet egy mondatát („...vannak inak és izmok az 
emberi testben, melyeket lehetetlen remegés nélkül látni") a cselekmény 
későbbi részében Strup és Iván is megismétli, így a mondat refrénként 
tematizálódik, s ezáltal mintha a két szereplő beavatottsága és a narráció 
feléjük irányuló rokonszenve jelződne. Az okfejtés záró sorai a következők: 
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„Mi — görögök vagyunk, a csoda (szépség) szerelmesei, az eljövendő élet 
bachánsai. ...létezik a napfényben és szabadságban fürdőző őshaza, 
csodálatos és bátor emberekkel; tengeren keresztül, ködön és sötétségen át 
oda tartunk mi, argonauták! És a sohase hallott újdonságban is felismerjük 
a legősibb gyökereket, a soha nem látott káprázatban megérezzük a 
hazát!"20 Ez a rész végkövetkeztetésül szolgál az eddigi áttételes 
valóságábrázolásokhoz, ugyanakkor fel is oldja, meg is magyarázza azokat 
(a cselekmény további részében pedig lényegesen lecsökken az eddig szinte 
minden jelenetben előforduló köd — vagy ablak — metafora). A megoldást 
itt abban látom, hogy Pétervár ködös, árnyékos, sötét tere az aranygyapjút 
és ezzel a boldogságot kereső argonauták mitológiai helyszínével vetül 
egybe, s így metafizikus-mitikus kiterjedést nyer. így attribútumai (a köd, 
a sötétség) szimbólumokként értékelhetőek: a boldogság elérésének 
akadályai, melyeknek áthágásához szárnyak szükségeltetnek. A mondat 
másik lényeges mitológiai utalása a bacháns megnevezés, melynek közvetlen 
görög vonatkozása mellett van egy talán ennél is fontosabb közvetett 
jelentése: Nietzsche Dionüszosz értelmezése, amely az orosz századfordulón 
is rendkívül élénken hatott, és sokakat foglalkoztatott (pl. Kuzmin kortársát 
és személyes ismerősét, Vjacseszlav Ivanovot). Nietzsche szerint „Apollón 
etikai istenségként a mértéket követeli meg övéitől,"21 míg Dionüszosz 
esztétikai istenség lévén a mértékfelettit veszi célba. Nietzsche az ember 
voltaképpeni metafizikai tevékenységének pedig nem a morált, hanem a 
művészetet tartja. Az életnek ez a tisztán artisztikus tanítása az, amivel 
Ivánt a báró megismertetni igyekszik: a valóság konvencióit és morális 
elvárásait túlszárnyaló, sőt magát a valóságos referencialitást is meghaladó, 
s a szépség művészete által önmagát is esztétikai jelenséggé formáló „új 
ember" életszférája ez. 
A valóságos élettér súlytalanításának ironikus, sőt már-már groteszk 
példája, amikor a történet legtragikusabb eseménye, Ida Goldberg 
kisasszony öngyilkossága mondatik el. Mielőtt az események tanúja, Náta 
nekifogna az elbeszélésnek, a narrátor tudatja velünk, hogy a szomszédos 
templomban ezzel egy időben építkezés folyik, és a kőművesek egyházi 
dalokat énekelnek munka közben, mivel a pap megtiltotta nekik, hogy a 
templom területén belül világi nótákat fújjanak. E bevezetés után Náta 
rákezd a tragikus témájú vallomásra. Ám a narrátor folyton „közbekotyog", 
és értesít bennünket arról, hol tartanak a papnak engedelmeskedő 
kőművesek az egyházi énekben, ami így látszólag kenetes, kegyeletteljes, 
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ám valójában kényszeríted, oda nem illó volta miatt torz, fals hátteret ad 
az elbeszélésnek. Ezzel gyakorlatilag súlytalanítja az eredeti tragikumot; 
magát a tényt megszüntetni nem tudja, hát groteszk keretbe helyezi. 
Mint arra Kuzmin német nyelvű monográfusa, Klaus Harer is felhívja 
a figyelmünket, Kuzmin e korai regénye nagy felháborodást és 
visszatetszést keltett a korszak kritikusainak körében, aminek oka az 
erotikus, sőt, az akkori kritika által pornográfnak és természetellenesnek 
bélyegzett téma volt.22 Az orosz irodalomba Kuzmin emelte be ezt a 
témát, műveltségéből kiindulva nyugodtan feltételezhetjük, hogy Oscar 
Wilde Dorian Gray-jének (1891.) és André Gide Meztelen-jének (1902) 
ismeretében. Úgy vélem, a felháborodás nem a megértésből, hanem sokkal 
inkább értetlenségből fakadhatott, hiszen a kuzmini narráció tartalmi, 
filozófiai jegyei olyan újdonságokat hoztak a kor művészet- és 
irodalomfelfogásába, amelyek eddig ismeretlenek voltak, és amelyeket a 
századfordulón megszülető szt'il' modern vallhat a magáénak. A kuzmini 
életrajz esetleges frivolitásait (mert mi tagadás, vannak ilyenek) a regény 
homoerotikus szálának csak külsődleges adalékaiként értékelhetjük. A 
dionüszoszi-fauni motívum, és a görög (platóni) szerelemtan sokkal 
szervesebben, mondhatni természetéből következően indokolja a regény 
homoerotikáját. A már fentebb említett betétfejezetben erre is találunk egy 
lényeges utalást: "A nő férfi előtti tetszésével kapcsolatos szépség-
értelmezés csak puszta nemi ösztön, és messze, nagyon messze van a 
szépség valódi ideájától."23 Vagyis a szépség nem nőnemű, mint azt már 
évszázadok — de legalábbis Leonardo Giocondá-ja — óta hisszük, hanem 
anyagtalan, testetlen, mondhatni nemtelen, leginkább a platóni ideához 
hasonlítható. így aztán — talán ennek bizonyítása végett? — nem csoda, 
hogy nincs egy épkézláb nőszereplő a regényben, testileg vagy lelkileg 
kivétel nélkül mindenkinél hibádzik valami.24 A homoerotikus szál át-
meg átszövi a regényt, hol explicit, hol implicit formában bukkan elő, ám 
kivétel nélkül mindig csak a verbalitás, a róla való beszéd szintjén, sosem 
faktuálisan. Amikor Iván leleplezi a bárót, akkor is csak erről való beszédet 
hall az ajtón keresztül, vagyis semmi tényszerűt nem lát. így tehát ez a szál 
is teljességgel testetlen, anyagtalan, a nyelvben marad elvont fogalomként: 
ideaként. A homoerotika említésének egyik legszebb, bár a szereplő 
részéről éppen szándéktalan példája, amikor Marja Dmitrijevna Ivánnak a 
nő és férfi közötti szerelemről beszél, s teszi mindezt a saját szempontjából: 
„ty i on" vagyis „te és ő", ám a harmadik személyű névmás hímnemben 
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van (!), minek következtében, mivel a mondat címzettje Iván, az a 
benyomásunk támad, hogy a szereplő — ha szándéktalanul is — a 
homoerotikus szerelem himnuszát zengi Ivánnak. Nem sokkal ezután pedig 
valóban ki is tér e tárgyra — természetesen jóváhagyólag — költői 
szépségű monológjában. 
3. „Mítosz uralkodik a világ felett." 
(Vjacseszlav Ivanov) 
Kuzmin nemcsak tartalmi és motivikus szinten alkalmazza a görög 
mitológia elemeit, hanem a narráció szervezőelemeként is. Ivánt mindvégig 
a fátum irányítja, és a báró karjaiba is a végzet vezeti. Elhatározása előtti 
utolsó este egy „véletlen" felolvasás világítja meg előtte e szerelem 
lehetőségeit. " ... a mennyei réteken a Metamorfózis színei, ahol az istenek 
a szeretkezés különböző formáit öltik magukra; lezuhan Ikarusz26, lezuhan 
Phaeton27, Ganümédesz28 pedig így szól: » — Szegény testvéreim, az 
égbe szállók közül csak én maradtam itt, mert mindegyőtöket büszkeség 
vagy gyermeteg játékosság vonzott a naphoz, de engem a zsibongó 
szerelem ragadott magával, mely a halandók számára elérhetetlen.«'29 E 
fátumszerű olvasmányélmény, melyet egy — épp e szempontból fontos 
epizódszereplő, a zenész Orsini — tolmácsol Ivánnak, végleges döntésre 
készteti őt, ugyanakkor (a cselekmény legvégén járunk!) visszautal magára 
a cselekményegészre is. Hiszen a Ganümédesz-mítosznak mint 
intertextusnak a történetbe emelése meghatározza Iván pozícióját is, és a 
címmel együtt keretbe foglalja a történetet. A mítosz szerint ugyanis Zeusz 
isten sas képébe bújva, szárnyakon ragadta magához az őt szépségével 
elkápráztató Ganümédeszt, és (Héra nem kis bosszúságára) az istenek 
pohárnokává tette. A fentebbi regényrészlet arra utal, hogy Ganümédesz, 
akit szerelem emelt az Olümposzra, az örök halhatatlanságot is elnyerte. 
Iván a döntése előtti utolsó Struppal való beszélgetésében az „élet szépségei 
felé vezető út"-tal azonosítja a bárót. Búcsúzáskor pedig a báró így szól 
Ivánhoz: „Még egy kis erőfeszítés, és önnek szárnyai nőnek, én már látom 
őket."30 E részlet és a cím szárny-motívuma a mítosszal kiegészülve 
nemcsak keretezi a történetet, hanem a történet színteréül szolgáló 
immanens világ alternatívájaként felmutat egy szimbolikus — metafizikus 
helyszínt is, ami kiegészülve a nietzschei — dionüszoszi szállal az önmagát 
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műalkotássá formáló, s ezáltal halhatatlanná váló ember-demiurgosz 
létszférája lesz. A szárny motívuma a címen és a zárófejezeten kívül több 
helyütt is előfordul a szövegben, s mindig a szerelem egyik 
rekvizítumaként. A báró mindvégig következetes képviselője ennek, így 
például már a történet kezdetén: „... és az emberek látták, hogy minden 
szépség, minden szerelem — az istenektől ered. így szabadok és bátrak 
lettek, és szárnyaik nőttek."31 E „szárnyaló" életfilozófiát Kuzmin kortársa 
és az akmeisták vezetője, Nyikolaj Gumiljov is értelmezni próbálta, a 
következőképp: Kuzmin művészete „mélységeiben tisztán pogány, a Platón 
által kijelölt úton halad — a testi (földi) Aphroditétól az urániai (égi) 
Aphrodité felé."32 így a regény címe és a szárnyalás motívuma a platóni 
eszmerendszer szerint az idoltól az ideához jutás módját jelenti. Amikor 
tehát Iván szemléli magát a tükörben, sosem az ideát látja, hanem mindig 
csak az idolt, a képmást. Nem is láthat mást, hiszen még nem jutott el „a 
sajátos lényegben való részesedés"-ig (Platón), ami itt az ő számára a 
homoerotika útján elnyerhető ideát jelenti. Amit lát, mindig idol, s ettől az 
idoltól elindulva mintha a Lakoma eszméi vezetnék a főhőst: „A bölcsesség 
ugyanis a legszebb dolgok közé tartozik, Erósz pedig a szépség szerelme, 
tehát szükségképpen Erósz is a bölcsesség barátja, bölcselkedő."33 Vagyis 
Platón is a szépség és a tudás szerves összefonódásáról beszél, épp úgy, 
mint a regény bárója. Van azonban itt még egy motivikus hasonlóság, a 
szárny és a platóni létra azon attribútumai közt, hogy mindkettő a 
transzcendens — metafizikus térbe ívelő híd, s egyben az 
önmegvalósításnak, az „életművészetnek" sajátos lehetősége. Mi is az a 
platóni létra? A platóni szerelemtan kulcsfontosságú metaforája, mely a 
következőképp fogalmazódik meg a Lakomá-ban: Az idea „... önmaga által 
egyféle és örök, s minden más szépség csupán ennek a része olyan módon, 
hogy keletkezésük és pusztulásuk őt se nem gyarapítja, se nem csökkenti, 
egyáltalán nem érinti. Mikor tehát valaki a helyesen értelmezett fiúszerelem 
által feljutott oda, ahol látni kezdi ezt a szépet, akkor kezd közeledni a 
célhoz. Mert ez a helyes út a szerelem ismeretéhez, akár magától megy 
valaki, akár más vezeti oda: elindulni az itteni szépségektől, s annak a 
végső szépségnek a kedvéért egyre magasabbra emelkedni, mint egy lépcső 
fokain, egy szép testről kettőre, s kettőről valamennyire, s a szép testekről 
a szép foglalatosságokra, s a szép foglalatosságokról a szép tudományokra, 
míg végül a tudományokról feljut a tudományra, amely nem más, mint az 
önmagában való szépségnek a tudománya, s akkor végre megismeri a 
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szépséget a maga valójában."34 Kuzmin Szárnyak című regénye a platóni 
Lakoma ezen okfejtésének regényesített parafrázisaképp is olvasható. 
Mindemellett a Gumiljov által hangsúlyozott kétféle (testi és lelki) 
szerelem ismét intertextuálisan is sugallt, Wagner Tannhauser-ének gyakori 
említése révén. A zenemű és a regény közti esetleges párhuzamok elemzése 
túlmutat dolgozatom keretein, itt mindössze a köztük lévő kapcsolatra van 
módom utalni. Tartalmi vonatkozásai mellett a Tannhauser a regény 
szempontjából fontos filozófiai allúziót is hordoz, hiszen A tragédia születése 
elválaszthatatlan Wagner nevétől. A Tannhauser elemzésekor pedig épp a 
fentebb már említett Orsini tér ki a nimfák és faunok káprázatos, 
fékevesztett táncára35, ezzel is erősítve a regény antikot aktualizáló 
Nietzsche-implikációit. 
Fentebb, a platóni idol — idea kapcsán már említettem a tükörbe 
pillantás műveletét. A tükör a regényben motivikus tárgy, és fontos 
megemlítenem, hogy természetéből fakadóan a szecesszió paradigma értékű 
motívuma is (gondoljunk csak Oscar Wilde regényére). Kuzmin regényében 
e motívum mindig a főszereplőhöz, Ivánhoz kapcsolódik, előfordulásai 
pedig alig érzékelhető, ám rendkívül fontos árnyalatokban térnek el 
egymástól. Az alaphelyzet mindig ugyanaz: a főszereplő tükörbe vagy 
víztükörbe néz. A tükörképek mindig ugyanazt az arcot mutatják, azonban 
mindig másként, folyton valamilyen apró, vagy szembetűnőbb eltérést 
jelezve, a főszereplő körül zajló események nyomait sejtetik. Mindehhez a 
szerző kulcsot is ad, mikor Iván egy barátja, Szása így szól, természetesen 
Ivánnak címezve szavait: „Az embernek olyannak kell lennie, mint a folyó 
vagy a tükör — amit visszatükröz, azt fogadja i í magába; akkor, mint a 
Volga vizében, benne lesz majd a napfény, a felhők, az erdők, a magas 
hegyek, a városok templomaikkal — mindennek egyenlőnek kell lennie 
benned, akkor mindent egyesíteni tudsz magadban."36 Ez a mondat teszi 
explicitté a történet tükörmotívumai közti rejtett dialogicitást, s ezzel 
második történet szövődik a cselekmény fölé: a tükörképek története, mely 
azonban nem azonos az arc körülmények okozta változásainak történetével. 
Hiszen az utóbbi maga a cselekmény, ill. annak része, míg az előbbi ennek 
leképeződése, ábrázolása, tehát másodlagos élmény. Rávetül a történetre, 
és reflektálja azt a főszereplő szempontjából. A történet nyomán létrejövő 
változásokat visszatükröző tükörképek története végigköveti azokat a lelki 
folyamatokat, amelyek a főszereplőben lejátszódnak, akár Oscar Wilde-nál 
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Dorian Gray arcképe, de annál sokkal kevésbé explikáltan, inkább a motívum 
bennfoglalt tartalmaként. Itt ugyanis lényegében nem maga a tükörkép 
változik, hanem a leképezett viszonya saját képmásához. E tükörmotívum 
implikációja már nem a mimetikus hagyomány, és nem feleltethető meg 
Lev Tolsztoj vagy Nyikolaj Csernisevszkij etikai megalapozottságú 
esztétikai elveinek sem. A regény tükörmotívumainak elemzése kapcsán 
ismét emlékeztetnem kell a már fentebb tárgyalt Nietzsche-tézisre, melynek 
lényege a lét tisztán artisztikus tanítása. 
4. „A világ létezése csakis esztétikai jelenségként igazolt." 
(Friedrich Nietzsche) 
Ennek fényében lássuk tehát a tükörmotívum megjelenési formáit ! A 
tükörkép, pontosabban Iván tükörképe a történetben háromszor fordul elő, 
s a leképezettnek, Ivánnak hozzá való viszonyát három különböző 
relációban mutatja meg. A tükörbenézés művelete is egy Nietzsche-tézist 
implikál: „Időnként meg kell pihennünk önmagunkból, úgy, hogy távolról 
és föntről nézünk magunkra, művészi távlatból ..."37. E relációk közül az 
első a semlegesség. Iván magatartása itt distanciózus, kívülről, közönnyel 
szemléli önmagát: „A falon lógó kis tükörben nézegetve magát, közönnyel 
figyelte a kissé jelentéktelen, pirosló arcot a nagy szürke szemekkel, a szép, 
de még gyermekien puffadt szájjal és világos hajjal, amely kissé hosszúra 
hagyva, könnyedén hullámzott. Tetszett is neki, nem is ez a vékony 
szemöldökű, magas, kecses fiú, fekete blúzban."38 Iván itt nem tesz mást, 
mint önnön műalkotás voltára ismer rá, ha tetszik: önnön létére reflektál 
azzal, hogy önmagát esztétikai jelenségként szemléli, s ezzel a fentebb citált 
Nietzsche — téziseknek tesz eleget. Vagyis: a műalkotás főszereplője 
igazolja önmaga számára önmagát. Ezen önmagából kimutató, pragmatikus 
vonatkozáson kívül van azonban egy „szorosabb" értelmezési lehetőség is: 
a tükör görög mitológiai implikációja, amelyet a regény rendkívül élénk 
antikos irányultsága is motivál. E mitológiai párhuzam: Nárcisz és 
tükörképének története.39 
A tükörmotívum következő előfordulási formája a víztükör. Itt azonban 
már Iván tetszik magának, vagyis tükörképéhez való viszonya pozitívvá 
válik, s testének szemléletes leírása a víztükör fölé hajló Nárciszt látszik 
stilizálni. Göndör fürtjei és vékony, kecses teste olyan, akár Benvenuto 
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Cellini Narcissus-a (a képzőművészeti utalás nem önkényes, itt Kuzmin 
módszerével élek, hiszen a regény rendkívül gazdag képzőművészeti 
tárgyú hasonlatokban). Iván (Nárcisz) saját szépségével kapcsolatos érzéseit 
visszhangozza — a már fentebbi kulcsfontosságú mondata miatt említett 
— Szása (Ekhó), Iván egy barátja: „Milyen szép is vagy te, Ványecska!"40 
Iván itt már valóban az önnön esztétikumába feledkező Nárcisz, de ez a 
magyarázat nem meríti ki teljességgel a motívumot. A vízben való fürdőzés 
ugyanis szerencsétlenül végződik: egy vízbe fúlt fiúra lelnek a fürdőzők. Az 
áldozat Ivánnal közel egyidős, és ráboruló anyja szavaiból kiderül, hogy őt 
is Ivánnak hívták. Az oszladozó, felpuffadt test, melyet kivetett a víz, és 
Iván víztükörben látott képmása közötti éles kontraszt felidéz egy 
archetipikus jelenséget: a tükörjóslás ősi formáját, mely elképzelés szerint 
a víztükörben megláthatjuk jövőnket. Iván kétségbeesetten rohan el a 
vízpartról, és hazatérve újra tükörbe tekint. Ez a motívum harmadik 
előfordulási módja, amelyben Iván önnön képmásához való viszonya 
negatív — szinte undorral tekint a tükörbe: „Vannak inak és izmok az 
emberi testben, melyeket lehetetlen remegés nélkül látni —, emlékezett 
Ványa Strup szavaira, amikor a gyertya fényénél elszörnyedve pillantotta 
meg most rettenetesen sápadtnak tűnő, vékony arcát, vékony szemöldökeit 
a szürke szemekkel, fényes-vörös ajkát és vékony nyaka körül göndörödő 
haját."41 A saját szépségével immár tisztában lévő, ugyanakkor annak 
elvesztésétől rettegő Iván így eljut a Nárcisz-lét és az önemésztő szépség 
kiúttalanságának felismeréséig: „Minden elmúlik, minden meghal! Hiszen 
én még semmit nem tudok, semmit nem láttam, pedig akarom, akarom ... 
Hiszen én nem vagyok érzéketlen, nem vagyok kőből; és már ismerem saját 
szépségemet! Ez szörnyű! Szörnyű! Ki ment meg engem?"42 Ez a kérdés 
— a regény számos homoerotikára vonatkozó utalásával együtt — már 
előkészíti a végül beteljesedő férfiszerelmet. 
Iván szépségének és a vízbefúlt rútságának kontrasztja motivikusan egy 
már említett művet idéz: Oscar Wilde Dorian Gray arcképe című regényét. 
Wilde regényében gazdag és összetett szimbólumrendszer szövődik a tükör 
és a kép konnotációi köré, melynek bemutatása és a Kuzmin-regénnyel való 
összehasonlítása e dolgozatnak nem célja. Ám fontos megemlítenem a 
Wilde-regényben szintén jelenlevő Nietzsche-tézist, vagyis az „esztétikai 
lét" megvalósítására irányuló törekvést. Lord Henry Dorian Grayhez 
intézett szavaiban könnyen felismerhető ez az elem: „Te vagy a példája 
annak, amit korunk keres, amitől fél, ha meglelte. Mennyire boldog vagyok. 
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hogy sohasem csináltál semmit, nem faragtál szobrot, nem festettél képet, 
semmit se alkottál önmagadból! Az életed volt a művészeted. Önmagad 
zenésítetted meg. A napjaid voltak a szonettjeid."43 
Érdekes továbbá, hogy Dorian lemond a lelkéről, és e megkettőződés 
a transzcendensről való leszakadáshoz vezet. A későbbiekben Dorian ezt 
az el nem ismert (de felismert) veszteségét igyekszik pótolni az 
immanensben rejlő összes vélhető lehetőség kiaknázásával. Ez jelentkezik 
egyrészt az illatok, az egzotikus hangszerek, a drágakövek, ékszerek és 
hímzések csodálatában és gyűjtésében (ezek szecessziós stílusjegyek is 
egyben), másrészt az önnön szépsége iránti rajongásban, és az e szépség 
biztosította összes előjog teljes kihasználásában. Iván Szmurov ezzel 
szemben épp saját lelkét, szellemi önmagát keresi, s ezt látszik nyújtani 
számára a báró szerelme. 
Összegezve a Kryl'ja motívumsorát, e tükörkép-történetnek, mely a 
leképezettnek a képmáshoz való viszonyáról szól, három fázisa van: a 
semleges, a pozitív, majd a negatív fázis. A történet önmagában a 
következő: Nárcisz keresi (semleges), majd megtalálja önmagát (pozitív), s 
végül megválik önmagától (negatív).Mint fentebb már említettem, e történet 
rávetül az „eredetire", s reflektálja azt. A két történet tehát együtt: Iván 
keresi önmagában a szépséget (Nárciszt), megleli és megszereti, majd 
meggyűlöli és eldobja azt. A történet mitológiai olvasata itt kapcsolódik 
össze a már korábban elemzett Ganümédesz-szállal. A regény két 
vezérmotívuma a tükör és a szárny. A tükör a Nárcisz-, a szárny a 
Ganümédesz-történet szimbolikus megfeleltetése. Sorba rakva és összegezve 
a regény e motívumait, a következőt látjuk: 
1. fejezet és = tükör-motívum — Nárcisz — keresi —megleli — elutasítja 
2. fejezet 
3. fejezet = szárny-motívum — Ganümédesz — keresi — megleli — elfogadja 
Természetesen e motívumok nem válnak ilyen élesen szét fejezetenként, de 
lényegi szerkezetük ekképp vázolható fel. Következtetésül elmondhatjuk, 
hogy a regény a hagyományos nevelési -fejlődési regény keretein túlmutatva 
(de a történet révén érintőlegesen azokra is utalva) szimbólum értékű 
motívumok mentén létrejött modern metamorfózis — történet. Mindez a 
szövegben két mítosz — a Nárcisz és a Zeusz és Ganümédesz — 
transzformálásával valósul meg. A két mítoszt főhősük páratlan szépsége 
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rokonítja. A két mítosz lényegi különbsége hősük sorsának alakulásában 
rejlik. Nárcisz lefelé néz, s belevész e lenti világba. Saját szépsége az egész 
világra projektálódik, de csak szigorúan immanens vonatkozásban. így 
Nárcisz én-határai felbomlanak, s végül Nárcisz maga is elemésztődik, mert 
esztétikuma, „életművészete" immanenciába zárul, s nem terjeszthető ki 
metafizikai irányban. Ganümédesz ezzel szemben felfelé néz, és nem ő 
válik saját szépsége rabjává, hanem az olümposziakat (a főistent) ejti rabul. 
Szépsége metafizikus háttérbe kerül, esztétikuma leszakad az 
immanenciáról, s új kereteket, új tágasságot nyer. Mindezt pedig nem a 
maga iránt érzett elragadtatás, hanem az istenség felé irányuló szerelme 
okozza. (Természetesen a két mítosz ilyen irányú értelmezése korántsem 
meríti ki tartalmi és poétikai gazdagságukat, hiszen ez a dolgozat kizárólag 
a Kuzmin-regény elemzésére hivatott.) Iván Szmurov e két mítoszt éli meg 
a történet során. Dorian Gray-jel összehasonlítva látható, hogy ő azért 
menekülhet meg az önfelszámolódás elől, mert túllép, afemelkedik a 
Nárcisz-lét immanens keretein, és „életművészetét"44 transzcendens térbe 
emeli. 
5. „A művészet öncélú, önelvű és ami a legfontosabb: szabad." 
(Szergej Gyagilev) 
így visszatértünk első állításomhoz, mely szerint Kuzmin regénye arról 
szól, hogyan születik meg egy merőben újfajta látásmód, művészet és 
valóság viszonyának új relációja. E viszony a realizmus által végletesített 
és etalonná emelt arisztotelészi mimézis-elmélettel teljességgel szemben áll, 
vagyis elutasítja a művészet és valóság közti egyértelmű megfeleltetést, 
mely szerint a művészet a valóság alárendeltje és tükörképe. E viszony a 
szimbolisták második nemzedékének esztétikai elveivel rokon. Vjacseszlav 
Ivanov a művészetet „második természet"-nek nevezi, s a világlényeg 
megerősítésének tartja: „A művészet tükre, melyet a szétdarabolt tudatok 
tükreire helyeztünk, visszaállítja a tükrözött dolog eredeti igazságát, 
miközben korrigálja az első tükrözés hibáját, amely meghamisította az 
igazságot. „Tükrök tükre" — „speculum speculorum" — lesz a művészet, 
s az egész — mint tükör — az egységes lét egyetlen szimbolikája."45 
Kétségtelen a hasonlóság, ha a mimézis hegemóniájának megtörését 
tekintjük. Kuzmin regényében azonban végletesebb ez a lépés. Iván nem 
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egyszerűen a művészet második természetté transzformálásáig jut el, 
hanem tovább megy ennél. Számára a művészet lesz az egyetlen realitás, 
nem a második természet, hanem a természet. így feloldódik művészet és 
valóság dichotómiája, és a művészet valósága veszi át a helyét. Kuzmin 
művészetében e folyamat végeredményét láthatjuk a Fuji-]ama csészealjon 
(Fudz'ij v bl'jud'ecsk'e) című versben, melynek elemzése során szintén az 
orosz szecesszió értelmezésére teszek kísérletet.46 
Melyek tehát azok a jegyek, amelyek alapján megállapíthatjuk, hogy a 
regény meghatározó sajátsága, a szt'il' modern, mely két síkon van jelen a 
regényben, egy új viszonyrendszer — a művészet valósága — 
megszületéséhez vezet? Először is: melyik ez a két sík? Ez egyrészt a 
narráció síkja, vagyis az elbeszélés módja, ahogyan a narrátor a szövegbeli 
valóság elmeit bemutatja (gondolok itt a hasonlatszerkezetek alább 
kifejtendő megalkotási módjára). Másrészt jelen van a szt'il' modern a 
tartalmi síkon is, amennyiben a regény azt mutatja be: hogyan születik meg 
a főszereplőben egy újfajta látásmód — épp a művészet valósága — 
viszonyrendszere. 
Ha a narrációs technikát vizsgáljuk, nem tekinthetünk el Ny. Gumiljov 
erre vonatkozó megállapításától, mely szerint: „Kuzmin nyelve egyenletes, 
szigorú és világos, úgy mondanám, üvegszerű. Rajta keresztül látszódik 
minden vonal és szín, melyre a szerzőnek szüksége van, de mégis érződik, 
hogy mindezt akadályon át látod"47 (kiemelés tőlem). Tehát a dolgozat 
elején tartalmi vonatkozásban már részletesen taglalt közvetettség élménye, 
mely a tereken való űflátás feladatát tűzi a szereplő elé, ugyanezzel a 
feladattal „terheli" az olvasót is. Ez a fajta motiváltság, vagyis a tartalomból 
a kódra, a jelöltről a jelölőre való következtetés pedig fontos stílusjegye az 
orosz szecessziónak (ez leggyakrabban K. Szomov, A. Benois és B. 
Kusztogyijev festményein figyelhető meg, ahol a kép témájából eredően 
gyakran stilizálódik a megjelenítés, vagy fordítva: a kép „jelölői", színei, 
vonalai stilizálják, idézőjelezik a tárgyat). E technikára utaló megjegyzés 
mellett meg kell említenem egy másik fontos szerkesztési elvet, mely 
szintén elválaszthatatlan a szt'il' modemtől, ez pedig a tükrözés módja, 
vagyis a hasonlatszerkezetek megalkotása. Kuzmin ugyanis rendkívül sok 
hasonlattal él, és ezekben két műalkotást hasonlít egymáshoz (pl. Wagner 
Tannhduser-ében Vénusz barlangját és Botticelli Tavasz-át), vagy pedig egy 
valóságelemet egy műalkotáshoz (itt Homérosztól Maeterlinckig számtalan 
példát hozhatnánk). Vagyis: a regény hasonlataiban a hasonlítóelem szinte 
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kivétel nélkül a művészet szférájához tartozik. A narrátor ezzel folyton 
kimutat a műből egy másik műre, másrészt a műbe emel számos más 
művet, vagyis intertextuálisan roppant mód feldúsítja, dekoratívvá teszi.48 
A regény tartalmi síkján ismét egy, részben a tükörhöz kapcsolódó 
motívum mutatja a művészet és valóság viszonyában lejátszódó 
szerkezetváltást. Ez pedig az ablak motívuma, mely a regényben rendkívül 
gyakran visszatérő elem, és — a tükörhöz hasonlóan — szinte mindig Iván 
személyéhez kapcsolódik. Iván állandó helye a Kazanszkij-házban az ablak 
melletti szék. Jurij Lotman szerint az ablak motívuma alkalmas a külső — 
belső határok feloldására.49 Ezt látszik igazolni, hogy Iván az ablak mellett 
általában emlékezik. Az olvasó is csak Iván emlékeiből értesülhet arról, hogy 
a pétervári előtt Ivánnak egészen más élete volt. A narrátor nem közvetlen 
módon, hanem Iván emlékezésein keresztül, közvetetten informál minket 
erről. Az ablak mellett ülve, kifelé tekintve Iván egyidejű mentális 
cselekvése tehát a befelé — visszafelé pillantás: „Szokása szerint korán 
kelve Iván az ablakhoz ült, s a teára várakozva hallgatta a közeli templom 
harangzúgását és a szomszéd szobát takarító szolgák sürgölődéseit. Eszébe 
jutottak az ünnepi reggelek ott, otthon, a régi vidéki városkában, tiszta, 
organtin függönyös szobácskáik kis lámpáikkal, az étkező, az ebéd utáni 
lepény, minden a maga egyszerűségében, világosságában és kedvességében 
— és unalmassá vált számára az esős idő, az udvarok kintornásai, a reggeli 
tea előtt érkező újságok, ez az egész zavaros, kényelmetlen élet, sötét 
szobáival."50 A múltbeli teret mi már csak fiktív, nem reális térként 
érzékeljük, mely a mentális szféra — az emlékezés — eleme. E tér — 
múltbeli reáliái ellenére — Iván számára a jelepben már nem létezik, csak 
belső, imaginárius térként élhető meg és lakható be. A hozzá rendelt jelzők 
megegyeznek a művészet terének már taglalt attribútumaival. Az ablak 
tehát valóban feloldja a külső határokat, hiszen egy belső térbe lendít át, és 
egyben keretezője is e belső térnek. E belső tér és a báró kínálta tér 
rokonságát és a köztük lévő folytonosságot jelzi, hogy amikor a narrátor 
megismertet minket a báróval, akkor Iván elfordul az ablaktól, ahol áll, és 
az ajtó felé tekint, hogy a belépő bárót fogadja.51 Ugyanúgy e rokonságot 
szemlélteti a regény zárójelenete is, melyben Iván a bárónak adott igenlő 
válasz után kinyitja az ablakot, és a sötét szobából a csillogó napfénybe 
tekint.52 
Ivánnak a fiktív — imaginárius tér felé fordulását mutatja a következő 
elem is: Iván a Rómeó és Júlia olvasása közben úgy érzi, hogy az élet eddig 
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soha nem tapasztalt mértékű szépsége ragadja őt magával, mintha valami 
félig elfeledett elemi erő „... születne újjá és ölelné őt forró karjaival".53 
Vagyis Iván számára valódi eksztatikus élményt nyújt a műalkotás. Ám 
csak és kizárólag az, és ezt az élményt az élet semmilyen élvezete nem 
pótolhatja, sőt nem is közelítheti meg. Ezt bizonyítja Ivánnak á vele épp 
ellentétes módon gondolkodó, az életbe szerelmes Marja Dmitrijevnához 
való viszonya. Marja Dmitrijevna csodálatos, lírai szózatokat zeng az élet 
szépségéről, s ezektől teljességgel megittasodva próbálja Ivánt is bevonni 
ebbe a titokba. „Ám Iván szinte elnéző (leereszkedő) részvéttel figyelte 
ennek a kamaszosan szép és fiatalos, harmincéves nőnek az arcát."54 
Vagyis Ivánt nem vonzza a természet, nem akar mezítláb sétálni a fűben, 
nem akar meztelenül fürdeni a folyóban, mint beszélgetőtársa — ő olvasni 
szeret minderről. És amikor az olvasás közben érzett extázis forró ölelése 
helyett Marja Dmitrijevna zárja karjaiba, az idegen élmény visszataszító és 
nemkívánatos a számára55. Mintha az olvasás révén Iván körül kiépülő 
fiktív — metafizikus „valóság" nemcsak hogy kielégítené, hanem egyetlen 
lehetséges örömforrássá is ez válna számára. 
A regényben egyébként rendkívül fontos szerepet kap a verbalizmus: 
a szereplők szinte legaktívabb cselekvési területe a nyelv. A fiktív — 
metafizikus szféra felé is ez vezet (az olvasás, ill. a tanulás révén), tehát 
funkciója a szárny motívumával szinonim; másrészt a homoerotikus szál 
kizárólagos megjelenítési formája is a róla való beszéd; harmadrészt — és 
az előbbiekhez kapcsolódóan — a valóságról való beszéd szinte aktívabb, 
mint maga a valóság, amely — Péterváron legalábbis — tunya ködbe 
burkolózik. Amikor pedig Iván Marja Dmitrijevna karjaiból menekülvén 
dátumszerűen botlik bele Struppal közös barátjába, a görögtanárba, és útra 
kél vele Itáliába, akkor a köd eltűntével a nyelv funkciója is módosul: a 
művészetről való beszéd válik központi jelentőségűvé, vagyis tárgyi 
vonatkozásai helyett inkább metajellege domborodik ki. 
A görögtanár azonban más miatt is figyelmet érdeméi. Egyrészt 
tekinthetjük a Pétervárra érkezéskor említett hordárok ellenpárjának, hiszen 
velük épp ellentétes gesztust képvisel: kiemeli Ivánt a ködből, s e 
szempontból — a hordárokhoz hasonlóan — az afmenet metaforája ő. De 
ettől elválaszthatatlan a közvetítő — szerep is, melyet két kultúra közt lát 
el. Személye így kultúrát jelképez, nem véletlen, hogy az iskolában 
egyszerűen csak „a görög" névvel illetik. így természetesen az sem 
szándéktalan, hogy épp ő az, aki Iván útját egyengeti, s a sorsnak (a 
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fátumnak) köszönhetően a kellő pillanatban mindig ott terem Iván mellett. 
6. „Túlfinomult, természetellenes és haszontalan ..." 
(Mihail Kuzmin) 
így jellemzi a regény egy szereplője a báró által képviselt életstílust. De 
ugyanezeket a jelzőket használták a korszak realista elveket valló kritikusai 
is, a szecessziót jellemezve. És valóban: a szecesszió képviselői a legtöbb 
esetben fel is vállalták e jelzőket. 
Ezzel a regény elemzésének végére értem. Célom az volt, hogy 
bemutassam művészet és valóság viszonyának a szt'il' modernben 
szemléletesen kifejeződő átstrukturálódását. E szerkezetváltásnak minden 
bizonnyal sokat köszönhetnek a későbbi vagy épp szinkron módon 
jelenlévő avantgárd mozgalmak is (ld. akmeizmus, kubofuturizmus, 
szuprematizmus). Szándékaim szerint talán sikerült vitába elegyednem 
Kuzmin korának kritikájával is, amely — követve a Flaubert-t meghurcoló 
ügyész példáját — képtelen volt a szöveg ez esetben felszínesnek bizonyuló 
etikai olvasatán kívül más, esetleg mélyebb vájatokba is leereszkedő 
szöveginterpretációra. Nem mintha persze etikai szempontból nem lehetne 
„mélyen" olvasni, ha az adott szöveg erre kínálja fel magát. Véleményem 
szerint Kuzmin könyve másra buzdít, valami olyasra, amit Nietzsche 
múvész-értelem-nek nevez, és így definiál: 
„... semmi morális megfontolást nem ismerő művész — isten,... aki csak a 
látszatban találhat rá a megváltásra."56 
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RÖVIDEN A CENTRUM-PERIFÉRIA SZEMIÓZISÁRÓL 
A társadalomtudományok területén kidolgozott és alkalmazott centrum-
periféria elmélet egyre erősebb visszhangot kap az összehasonlító 
irodalomtudományi vizsgálatokban. 
Matti Savolainen finn irodalomkritikus egyik 1995-ös cikkében a 
centrum, a marginália (ez utóbbit a periféria ekvivalenseként használja) és 
az irodalom problémaköreit több szempontból vizsgálja: egyfelől a 
finnországi svéd, számi, cigány, tatár irodalmak helyzetén szemléltetve, 
majd az eurocentrizmust, etnocentrizmust, falloszcentrizmust, 
osztályhelyzetet, kultúrarétegek és kánonok, társadalom^ és 
bölcsésztudományok viszonylatát elemezve, végül pedig röviden a 
posztkoloniális, a feminista és a homo- és leszbikus irodalmakra kitérve. 
Cikke zárófejezetében arra a következtetésre jut, hogy a jelenleg 
folyamatban lévő centrum-marginália mozgások, lebomlások nagy hatást 
gyakorolnak az irodalmi kánonokra, mellyel az egész kánoni hagyomány 
új nézőpontú elemzés alá kerül. A különböző centrizmusok nemcsak a 
társadalmi gyakorlatba, történelmi valóságba, hanem azokba a fiktív 
szövegekbe is beíródtak, melyek elemzésével az irodalomtudomány 
foglalkozik. Felvetődik többek között az irodalomelemzők, tanárok, diákok 
változó szerepe és helyzete a centrum- és margináliabeli változások 
következtében. Savolainen, mint általában az irodalomkritikusok, a 
centrum-periféria (marginália) modell irodalomelemzésbeli alkalmazásakor 
a modell értelmezését eleve adottnak, jelentésrendszerét közmegegyezésen 
alapulónak tekinti. E hagyományos nézet szerint a centrum egyben a 
hatalom jelképe, mely meghatározza a perifériát, és emez mintha a 
centrummal való függőségében tudna csak létezni, de időnként bedob 
valamit a centrumba, melytől az felfrissül. Az újabb nézetek hangsúlyozzák 
a periféria szerepét, és azt javasolják, hogy helyeződjön át a nézőpont a 
centrumból a perifériára (Ulf Hannertz, 1989). Ezzel azonban az általunk 
felállított dichotómia nem dekonstruálódik igazándiból, hisz a következő 
lendület újra létrehoz egy korábbihoz hasonló hierarchiát, aszimmetriát. 
E dolgozatomban a centrum, periféria, marginália szimbolikus 
jelentéstartalmainak szemantikai elemzését kísérlem meg. Előbb a centrum-
periféria viszonylatáról szólok, majd a marginália kérdéskörére is kitérek. 
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A centrum-periféria enunciáció vizsgálatában a reinterpretáció és 
transzformáció elméletei hangsúlyos szerepet kaphatnak. 
A centrum-periféria eddigi vizsgálatai legfőképp a pragmatikus 
dimenzióban történtek, azaz a jel(ek) és interpretátor(ok) viszonylatában. 
Példaként a centrum-periféria gazdasági (Immánuel Wallerstein, 1975), 
szociológiai (Edward Shils, 1975), etnográfiai (George Marcus, 1986), 
antropológiai (Ulf Hannertz, 1989), vallástörténeti (Per Bilde, 1992), 
kulturális (Masao Yamaguchi, 1988), történelmi (George Woolf, 1991), 
irodalmi (Róbert Cockroft, 1994) értelmezései hozhatók föl. Ezek az 
értelmezések a különböző aspektusú hatalomgyakorlás ideológiáit tárták 
föl. 
A pragmatikus dimenzió túlzott előtérbe helyezése két eltérő formában 
jelentkezik. Egyfelől az interpretátor, mint jelölő, egyre érdektelenebbé 
válik, és önkényesebbé lesz a jellel, mint jelölttel szemben, ezzel azonban 
észrevétlenül lehetetlenné teszi saját helyzetét. A centrum így előbb-utóbb 
nem lesz centrum, hanem a hatalomgyakorlás rögzített, bejáratott 
formáinak helye. Másfelől pedig az interpretátor vesszőparipája az 
interpretáns lesz, melyét végül is a jelölt helyére tesz. Ez azonban azt 
eredményezi, hogy az értelmezés végtelenre való sokszorozódásáról 
lehessen beszélni, a jel-helyettesítés végtelen játékáról (ld. Derrida 1976, 
Ellis 1989). Ez utóbbi lehetőség is oda vezet, hogy centrumról és perifériáról 
beszélni ilyetén módon értelmetlen dolog. 
E rövid beszédben azonban nem a centrum-periféria pragmatikus 
értelmezéseinek minősítésére törekszem, hanem a szemiózis folyamatának 
szemantikai vizsgálatára. Tulajdonképpen a centrum-periféria mind 
pragmatikai, mind szemantikai vizsgálatának feltétlen velejárója a 
szintaktikai is. Az alábbiakban a centrumra és a perifériára, mint jelekre, 
ezeknek jelölt- és jelölőikre figyelek. 
Centrum-jelnek olyan jelet tekintek, melynek intenzív kapcsolata van az 
objektummal, azaz az objektum jellé transzformálásának csatornája rövid, 
interpretánsa erős kisugárzású, míg a periféria-jel esetében az objektum jellé 
transzformálásának csatornája áttételes(ebb), az objektum és jel viszonya 
nem annyira intenzív. Ezek pedig kihatnak a jelölt és jelölő jelen belüli 
viszonyára és az interpretátor felé irányuló interpretáns helyzeti 
energiájára. Azaz a centrum-jel a jelölő és jelölt közelsége miatt az ikon felé, 
a periféria-jel a jelölt és a jelölő távolsága miatt a szimbólum felé tolódik el. 
A centrum-jel és periféria-jel közötti fokozati, hierarchikus különbség nem 
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eleve adott, hanem elsősorban a jelek különböző létformájáról beszélhetünk, 
melyek azonban mind a kontínum, mind a diszkontínum felől 
elemezhetőek. 
Példákat a számi irodalomból hozok. Nils-Aslak Valkepáá a Beaivi, 
Áhcázan (Nap, Édesapám) kötetének fiktív versvilága olyan dinamikus 
párbeszédezésben van a történeti számi valósággal, mely időben a múltban 
és jelenben is hordozza olvasóit, ugyanakkor pedig újra- és újrateremti e 
fiktív világ egyszeriségének, személyességének bizonyítékait. Kirsti Paltto 
Guhtoset dearuan min bohccot (Tereld békében rénjeinket) című regényében 
egy viszonylag valósághű számi családtörténet ábrázolására tesz kísérletet. 
De e regény világ nehézkesen kapcsolódik mind a számi hétköznapokhoz, 
mind a fikcióhoz. 
A centrum-periféria tárgyalását gyakran kapcsolják a marginália 
kérdésköréhez, sőt, olykor a periféria ekvivalenseként használják. E 
tanulmány elején idézett finn szerző, Matti Savolainen cikkében utal arra, 
hogy a marginália és periféria fogalmakat gyakran szinonimákként 
használják, bár nem ugyanazt jelentik, de nem fejti ki, miért (1995). A 
különbség abban rejlik, hogy míg a centrumot a centrum-jelek többsége 
jellemzi, és a perifériát a periféria-jelek nagyobb aránya, addig a 
margináliában a jelek a marginálián kívülről, de belülről sem minősítettek, 
így akár a centrum-jel, vagy a periféria-jel domináns lehet benne. Például 
a nők által írott vagy a politikai elnyomásban levő kolonia-irodalom 
bizonyos időszakban marginális helyzetben volt, anélkül, hogy egy más, 
vagy akár saját helyzetből irodalomként minősítettek lettek volna. Szerzőjük 
neme vagy nyelviségük indokolta marginális helyzetük. 
Ugyanakkor e problémakör azzal is árnyalható, ha 
— a centrum mellett/helyett centrum-helyzetről vagy 
centrumelemekről és centrumhálóról, 
— a periféria mellett/helyett periféria-helyzetről, vagy 
perifériaelemekről és perifériahálóról, 
— a marginália mellett/helyett margináliahelyzetről is beszélünk, 
vagy margináliaelemekről és margináliahálóról, 
hiszen ezek, a különböző létformájú jelek komplex együttese miatt, mint 
eltérő jellegű/ élő, működő — de nem feltétlenül „tiszta" — szemiszférák 
léteznek. Egyértelmű centrumról vagy perifériáról, vagy margináliáról az 
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irodalom keretein belül is nehéz beszélni, ugyanakkor könnyen az 
önkényesség vádjával kísértő. 
A centrum és periféria az előbbiek tükrében nem mint dichtonómia 
értelmezendő, hisz a centrumháló magábanfoglalja mind magát és hiányát, 
akárcsak a periféria-, vagy margináliaháló. Dichtonómiába végülis inkább 
a marginália hozható a centrummal vagy a perifériával. Hogy mi tekinthető 
centrumnak, perifériának, margináliának, azt az adott helyzet határozza 
meg, melyben hangsúlyos szerep jut az interpretátornak. Az interpretátorra 
irányuló feladat pedig a különböző jel/nyelvrendszerek felismerése, 
dialógusba hozása. Másként mint eleddig. 
Végezetül pedig röviden kitérek egy néhány évvel ezelőtti 
irodalomelméleti vitára. 
A szimbólumok magyarázata 
1 - Transzközép, Terra és Tengely. Föld, Hold és Nap (Sol.). Egyed, Szöcs. s.í.t. 
2 - Hold alatti világ. Sántha Attila. Santa 
3 - Fekete Vince. A fekete világ. Vinctor (összekötő) 
4 - Klemenciális (kegyelmi) világ: Kelemen Hunor. Hermes 
5 - László Noémi. Noetikus eón. Profán nevén: Vénusz 
6 - Orbán János. Orbitális világ (orbis) 




A centralitás problematikáját sajátosan vetette fel 1993-ban a Sántha 
Attila által közzétett transzközép kiáltvány, mely élénk „transzközép" vitát 
váltott ki különböző kolozsvári kulturális fórumokon, pl. Bretter-kör, 
Echinox, az erdélyi Helikon transzközép betéte, a Serény Múmia, Korunk, 
egyetemi szemináriumok, kocsmai, utcai viták*. Mind Sántha a transzközép 
világkép és életérzésnek meghatározásában, mind Orbán János a 
transzközép irodalom kritériumainak összefoglalásában elutasítani véli a 
modern- és posztmodernséget, és többé-kevésbé nem körvonalazott 
transzközép álláspontjukat a (de)konstruktivistákéval rokonítják, de ez 
utóbbiaktól is elhatárolják magukat. Erre egy példaként a dolgozat 
tematikájához kapcsolható kijelentésük hozom fel, mely a centrum létezését, 
az abszolútum igenlését állítja (Sántha 1994). Mindezt egy „kocsmai 
diszkurzus" játék-komolyságával. 
A transzközép középről alkotott nézetének elemzését nem az nehezíti 
meg, hogy megnyilatkozásaik inkább szlogen és performansz jellegűek, 
hanem az, hogy a kezdeti kinyilatkoztatásokat nem követte kifejtés, a vita 
pár hónap múlva hirtelen megszakadt. Mindenesetre ezekben az írásokban 
a centrum az ideológiamentesség, lényegiség, abszolútum, 
emberközpontúság szimbólumaként, és egyszerű grafikai modellként is 
megjelenik. François Bréda A transzközép világ-keresztmetszet középnézetből 
című ábráját (Echinox, 1993/6) úgy is elemezhetném, mint a centrumháló 
egyszerre grafikus és szimbolikus leképezését, melyben a koncentrikus 
körök nem mint egymást lefedő, hanem mint külön-külön létező, de akár 
egy centrális egyenesen elhelyezkedő centrumelemek. 
A transzközép problematikájának újrafelvételét jelenleg a 
„transzközépesek" által (Sántha, Orbán, Bréda, László), szerkesztette 
Előretolt helyőrség című kulturális lap provokálja. Lehetséges, hogy majd 
átlépi a tipológiai, terminológiai álproblémák buktatóit? 
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PAUL AUSTER'S ANTI-DETECTION: 
Quixotic codes in three dialogues of City of Glass 
„S.G.: You must have had mixed feelings about 
finding yourself labelled so often (at least initially) 
as a »detective writer«. 
P. A.: Yes, I must say I've found it rather galling 
at times. Not that I have anything against 
detective fiction .- it's just that my work has 
very little to do with it."* 
„J.M.: (...) Did you feel that you were writing a 
mystery novel? 
P.A.: Not at all. (...) But I was using those 
elements [elements of detective fiction] for such 
different ends, for things that had so little to do 
with detective stories, and I was somewhat 
disappointed by the emphasis that was put on 
them. (...) I tried to use certain genre 
conventions to get to another place, another 
place altogether. 
J.M.: The problem of identity, right? 
P.A.: Exactly."" 
Concerning the first volume of Paul Auster's New York Trilogy I intend 
to shed some light on a couple of narrative ideas, which form the base of 
a special technique already involving the possibility of a style, which finally 
leads to that idiosyncratic genre which is quite often referred to as what 
Stefano Tani has called „anti-detective fiction"."* I think it can be stated 
without further justification that the discourses of Auster's novels bear 
some strong similarities to one another. These intertextual a n d / o r 
subtextual parallels provide us with the presupposition that it is valid to 
talk about austerian fiction. Here I will not dwell on this topic, since the 
scope of this paper should be kept well within the boundaries marked by 
' Paul Auster, The Red Notebook. London-Boston: Faber and Faber, 1995, p.139 
" Ibid. pp. 108-109. 
"" Stefano Tani: The Doomed Detective. Carbondale: Southern Illinois U P, 1984. 
170 
Hegyi Pál 
the title above. Yet, peeling the label „anti-detective fiction" off of these 
works is one rewarding way of getting closer to a „positive" i/e-finition of 
his prose as a whole. 
By interpreting works belonging to the popular register (eg. with the 
means of myth criticism) their extension, recycling and abuse became 
possible. The detective story, having given birth to a new genre has started 
to flourish like an ageing woman. While Ian Fleming and Ken Folett fall 
prey to the newborn tradition, in the case of Gardner or Le Carré the 
situation is somewhat different. It is not that they fear the attack of 
parasites, on the contrary they are counting on it. 
By using an example I wish to illustrate how interpretation makes the 
„tur-boosting" of this genre possible. I assume that one of the most 
important features of popularity does not lie in philological exactness, but 
rather in the way it is incorporated in tradition. Thus, I am not trying to 
point out a certain textual locus, but instead, I invite the reader to one of 
those familiar yet quite shapeless and dim regions of experience. 
One could come across the following episode in several spy fictions and 
movies. Our hero and the breathtakingly beautiful damsel in distress are 
imprisoned in a luxurious high-tech dungeon by the evil professor. On the 
door no lock can be found, the furniture is impossible to move, all surfaces 
are cold and smooth — there's no escape from this place. On top of all, 
everything that is happening in the cell is being recorded by a camera. 
Fighting like a cornered animal, our hero has no other option than to step 
into the grammar of his captor's language in order to operate the system 
from the inside for his own purposes. He has to turn everything upside down 
for the key to the problem or else he and his charming companion shall 
have to struggle to the bitter end. Here interpretation is a matter of life and 
death. Feeling his pocket for gadgets, in the turmoil of a loaded biro, a 
wallet with a built-in crowbar and pneumatic hammer disguised as a paper 
handkerchief, our hero's hand bumps into psychoanalytic interpretation. 
Regarding the circumstances, this seems to be a most wise choice indeed. 
He identifies the design in a split second. Now the passage is there wide 
open, since he already holds the necessary passwords and codes in his 
hand. W e might just as well lean back comfortably in a cosy easy-chair and 
indulge ourselves, only waiting for the action to come. In the blink of an 
eye the symbolic relationship between the self and the room with the 
indexical connection between the objective of the camera and the superego 
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flashes through the spy's mind. Now it takes no more than just a small step 
to realize that he himself is standing in the middle of the room like an 
animated exclamation mark — the icon of the conscious. So here we go, 
nothing is easier now than to point down the weakness of the system, 
namely the subconscious. Our hero puts his arms around the eye-catching 
lady and they start necking (seemingly seizing the only day they have got 
left) and they unconsciously back into the corner. Throughout all those 
years the objective of the superego must have gotten used to the fact that 
the subconscious is always a little bit out of perspective — this very part 
of the room is a blind spot in the camera's view. The professor overlooks 
the event. Having isolated himself from the ever watching eyes of his 
captor, escaping from the dungeon for a spy of our hero's magnitude is a 
piece of cake. 
Taking this example we have to regard two important movements, 
which must be seen as typical for anti-detective fiction: first, the codes, the 
indispensable keys to solve the mystery of/or meaning and secondly, that 
interpretative drive, which focuses on these visible remnants of meaning. 
Understandably, if these two features occur in a metafictional narrative 
space, their confrontation will result in a play, which creates all those 
interpretative traps, which repeatedly try to persuade the reader that they 
are only side effects. Nevertheless, digression is the very crux of the 
problem itself. Whatever centre should we pick for our codes to surround, 
it is impossible to build a logocentric system which wouldn't subvert itself. 
Closure, solution, the very substance of the detective story is denied by its 
descendant (anti-detective fiction). This way, the picture can never be put 
together; not even retrospectively is it possible for the center to be 
determined. The episode cited beforehand will disseminate solution or. 
meaning due to its being metafiction. Our hero, in his quest for origin and 
presence, will dissolve in fictional space according to the law of entropy. 
This mechanism of postponing the meaning(s) of the text or creating 
undecidables turns up every time when anti-detective stories are 
interpreted. With a U-turn back to the start, now I would like to return to 
my original point. 
My presupposition is that in the case of Austerts prose, besides the 
main stress on postponing the meaning(s) of the text, there can be found 
a secondary one laid on postponing the meaning of the codes. Here the 
word »secondary« is not supposed to be associated with hierarchy but 
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refers only to its being constituted in the micro or deep structure of the 
text. 
Roland Barthes in his famous book S/Z posits five codes. Each code is 
„one of the voices of which the text is woven". Such voice is the 
hermeneutic code which comprises „all the units whose function is to 
articulate in various ways a question, its response, and the variety of 
chance events which can either formulate the question or delay its answer"' 
(my emphasis). This is that function of storytelling, which is responsible for 
creating suspense, tension and mystery. In my view, all codes in Auster's 
works are such hermeneutic codes, which are (to borrow Bruce Baver's 
exclamation") „all rather overdone". I can not but agree with the rigorous 
critique that these codes are „tur-boosted" at least to the point of travesty. 
The way these codes show their effects and operate can be illustrated in the 
three dialogues of City of Glass. 
Daniel Quinn, a mystery novelist, due to a wrong phone call suddenly 
finds himself usurping the role of Paul Auster, a private investigator. His 
job is to tail a certain Peter Stillman Sr., a linguistic professor, who had 
been keeping his only son locked up in a dark room for nine years so that 
he would be able to talk the (Jr-language of God. Throughout this long 
period of time Peter Stillman Jr. had been isolated from any stimuli 
whatsoever, apart from the occasional beatings that were to prevent him 
from speaking his mother tongue. The incidents of child abuse were 
accidentally revealed and the father went to prison, while the now heavily 
disabled child was receiving constant medical attention in a hospital. After 
thirteen years the professor is freed, along with his obsession. However, the 
threat he had made earlier left no doubt about what was going to happen 
once he was out of jail. Quinn is hired to keep him under continuous 
surveillance and defend the young Stillman. 
Quinn has been watching the old man for weeks until finally he decides 
to approach him. 
Quinn has three encounters with Stillman, and each time they meet he 
defends his identity by using different selves as camouflage. Unbelievably 
enough, it seems that the scientist never recognizes his former 
" Roland Barthes: S\Z. Paris: Seuil, 1970, p. 18 
" Bruce Bawer: Doubles and more doubles. In The New Criterion, April 1989, p. 67-71 
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acquaintance. Interpreting these conversations is a matter of life and death 
for Quinn, since protecting the life of the young Stillman is an act of 
mourning for the death of his own little son, whose name was also Peter. 
On one hand, the character of the disillusioned protagonist is an allusion 
to the film noir atmosphere and scenario we know so well, while on the 
other hand it is this very meaning whose subversion the detective story as 
metafiction promises the reader. So the presupposition follows that before 
postponing it, first the codes inherent in the text have to constitute the 
mystery. Yet it remains to be seen if this promise is to be fulfilled or it is 
just another mere delusion. 
To hide the truth, Quinn first introduces himself by his original name 
(since the name he has to keep in secret now is Paul Auster). Alison 
RusseT accidentally states that at their first meeting Quinn presents himself 
as Paul Auster". This slip of the tongue by Russel made me think what 
would be the case if Quinn had done the same. However, one has to realize 
that what would have been lost if this had occured is the very fact that 
Quinn lies by telling the truth, not unlike a double agent. The polarity of 
reality and fiction is undermined, loosing its significance. 
The initials of the protagonist's name (D. Q.) function as an index in the 
text. The wrong number which by chance event leads to Quinn is given to 
Stillmann's wife by a retired policeman, Michael Saavedra. This way our 
first provokingly obvious code is Cervantes or rather Don Quixote. Quinn, 
to straighten things out visits the only Paul Auster in New York, who 
happens to be a writer. After having made it clear that he has nothing to 
do with detective agencies, Auster starts chatting about his present work 
which turns out to be an essay about the authorship of Don Quixote. Not 
really trying to prove anything, he explain» that under the name of Cid 
Hamete Benengeli it was Don Quixote himself who wrote the novel with 
the words of the illiterate Sancho Panza and with the pen of his friends, the 
barber and the priest. Samson Carrasco translated the work into Arabic, 
which Cervantes discovered and had translated back into Spanish by the 
disguised Don Quixote. Daniel Quinn is a metonym for Don Quixote. 
' Alison Russel: Deconstructing The New York Trilogy: Paul Auster's Anti-Detective Fiction. In 
Critique, Winter, 1990, p. 71-84 
" Ibid. p. 75 
174 
Hegyi Pál 
Putting this mis en abym into a parallel with the novel, one may find the 
result perplexing. „The real" Paul Auster is the author, the „Cervantes" of 
the text. Yet, the story is presented by the mysterious anonymous friend, 
so consequently he is the translator or rather the narrator. But then again, 
according to the hoax, the text was translated by Don Quixote himself, so 
it follows from the logic of the codes that the narrator is nobody else but 
Daniel Quinn. However, Quinn is not only the protagonist but rather the 
author of the story as well — that is, he is Paul Auster. „1 like to imagine 
that scene in the market place at Toledo. Cervantes hiring Don Quixote to 
decipher the story of Don Quixote himself. There's great beauty to it."* — 
says Paul Auster to Quinn, one of his possible selves. (Quinn is also a 
wasted poet.) „And around and around it goes."** There's indeed great 
beauty to it. 
Sitting on his paradoxical train of thoughts at large, Auster refers to the 
three attempts which were made by Quixote's friends to pull him back to 
the ground from the world of make-believe. In other words, they tried to 
enter the grammar of his language in order to subvert it, just like the spy 
did in our example. Again, we see the interpretative drive as a means of 
the narrative. These three types of appearances will be of assistance to 
outline the narrative structure of the dialogues. 
The First Encounter 
The barber and the priest in their first attempt to spare Don Quixote's 
bare life from total destruction disguise themselves as ghosts. The notion 
of the ghost is one of the countless hermeneutic codes which occur in 
Austerreich. Primarily it signifies the absence of presence. Therefore first 
Daniel Quinn takes the role of a transparent ghost, he is in the state of 
being vanishing permanently. „Things are inert: they have meaning only 
in function of the life that makes use of them. When that life ends, the 
things change, even though they remain the same. They are there and they 
" Paul Auster, New York Trilogy. New York: Penguin, 1990, p. 119. Further references are 
to this edition. 
" Ibid. p. 122 
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are not there: tangible ghosts, condemned to survive in a world they no 
longer belong to."* „What counts is the thing itself, and the thing that is 
seen can come to life only when the one who sees it has disappeared."" 
Quinn has to get rid of himself in order to recept Stillman, and as we will 
see this is exactly what is going to happen in the three stages of 
metamorphosis. At the time of their first meeting ,,[t]here was light 
everywhere, an immense light that seemed to radiate outward from each 
thing the eye caught hold of (...)"'" while finally „the light like gauze on 
the bricks and leaves, the shadows lengthening.""" The light gradually 
vanishes since ,,[o]nly darkness has the power to make a man open his 
heart to the world (..)" All of our codes indicate that Quinn the spy 
will succeed in his attempt to vanish, from which logically follows that 
despite our presuppositions concerning metafiction, the mystery of the 
suspected person is going to be revealed. The question goes, is it a promise 
or a threat? 
Quinn manages to be absolutely transparent during all the three 
conversations with the help of his 'disappearing strategy7. His contribution 
to the dialogues is limited to the absurdity of continually nodding all the 
time, not unlike a yes-man would do. While Stilmann is giving a lecture on 
his preoccupation with issues of language philosophy, all Quinn is doing 
is sending signals of understanding: he agrees, confirms („yes", „that's 
right", „exactly", „indeed", „I'm reassured to hear it", „1 don't doubt it", 
„now I see"), he asks back („the key?", „a new language?") and he is taken 
aback by the news he hears („ah", „1 can imagine", „1 hadn't realized it 
was as bad as that", „You've taken on quite a bit", „An admirable 
response")""". He addresses Stillman by saying practically nothing. 
Another index with which the text signifies the duality of mystery and 
solution; or rather — as metafiction — questions its logocentric existence. 
* Paul Auster: The Invention of Solitude. London-Boston: Faber and Faber, 1982, p. 10 
" Paul Auster: The Art of Hunger. London: The Menard Press, 1982, pp. 19-20 
*" Ibid. p. 88 
'"* Ibid. p. 100 




Quinn is sitting next to Stillman pretending not to notice him for about 
fifteen or twenty minutes, then starts to keep his eyes fixed on Stillman as 
if he could „burn a hole in Stillman's skull" for another five minutes, not 
uttering a single word. Quinn makes his position totally dependent on that 
of Stillman's, he is a „pure" spy. This austere dialogue is nothing more 
than a monologue since Quinn is rether a catalyst, lacking any substance 
whatsoever. The codes which are supported by Stillman not only defines 
the Stillman Quinn gets knowledge of by interpreting him, but also Quinn 
himself as the beholder, who gets lost among his selves (Daniel Quinn, the 
poet, the mystery writer, the widower etc; William Wilson, his pen name; 
Max Work, the hero of his novels; Paul Auster, the private investigator; 
Daniel Quinn, the ghost; and also his two other masks he is to use in the 
other dialogues). This vanishing is also indicated by the root of Stillman's 
name — to get lost in silence. 
As Auster cites the celebrated poet, Reznikoff: „1 must diet / on silence; 
/ strengthen myself / with quiet."* The notion of naming and 
disappearance are put parallel by the very first code that is offered by 
Stillman. He states that he is not willing to talk to anyone whose name is 
unknown to him. He is certainly not being polite. As soon as he gets to 
know Quinn's name he lets free his stream of consciousness and 
disseminates the name by endless connotations. Thus, he erases the 
memory of Quinn's identity, which Quinn was able to preserve only by the 
twist of covering that personality with which he got into the story with 
Stillman. He accomplished it by using his (in a temporary sense) original 
name. The technique of using associations is still the most important one. 
The conversation follows a lateral line of thoughts lacking structured 
speech or topic sentences, yet, out of the seemingly random thoughts a 
recognizable ground plan can be distinguished, similar to Stillman's 
apparently aimless roamings earlier, which were duly and meticulously 
recorded by Quinn, who having copied these routes to a map, could read 
the inscription of „The Tower of Babel". In his improvised lecture Stillman 
explicates his views on the fall of language, Aristotle and Plato, nominalism 
versus realism, Swift's Laputa and non-entitative semantics, to name only 
a few of the references. His example is a non-functional umbrella, to which 
no name can be attached, for it is no longer what it used to be, while his 
' p. 31 (Paul Auster, The Invention of Solitude) 
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goal is a purely referential language, a restored version of the language of 
Eden. He defines New York as Babel and himself as the new Adam of 
naming. Upon these codes and definitions Quinn constructs a Stillman-
interpretation with which on the level of understanding he can identify. As 
a ghost Quinn possesses the Stillman he constructed in himself for the 
purpose of interpretation. It is time for the next step, the next meeting. 
The Second Encounter 
The fact, that Quinn already changed into something he was not, that 
the one shadowing gradually becomes identical with the one under 
surveillance is also indicated by the place of their second meeting, which 
is the Mayflower cafe. In Stillman's mythology America equals the new 
Paradise, the promise land, where the purification of language becomes 
possible. Therefore it is emblematic to mention the name of the ship on 
which the pilgrim fathers landed on the shores of the new world, and 
which Quinn himself boards now. 
For the second time it is Sarrasco disguised as the Knight of the Mirrors 
who attempts to break the spell and comes to the aid of the bewitched Don 
Quixote. Identity becomes stronger and stronger; Qiunn learned his lesson 
and starts the conversation right with introduction. He identifies himself 
as Henry Dark. 
„Do I know you?" he asked. 
„1 don't think so," said Quinn. „My name is Henry Dark." 
„Ah," Stillman nodded. „A man who begins with the essential. I 
like that." 
„I'm not the one to beat around the bush," said Quinn. 
„The bush? What bush might that be?" 
„The burning bush, of course." 
„Ah yes. The burning bush. Of course." Stillman looked at Quinn's 
face — a little more carefully now, but also with what seemed to be 
a certain confusion. „I'm sorry," he went on, „but I don't remember 
your name. I recall that you gave it to me not so long ago, but now 
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it seems to be gone."' 
„Henry Dark," said Quinn. 
Henry Dark is a fictious character in reality (in Stillman's reality), 
whose pamphlet, The New Babel was made up by Stillman as a pretext to 
write his book, The Garden and the Tower: Early visions of the Nexo World, 
which was considered controversial and dangerous even by the author 
himself. Quinn chooses to wear a personality to suit himself, which had 
earlier been tailored by Stillman. Thus, Quinn turns into a mirror image, 
while the mirror will be the surface of the encounter of their personalities. 
By telling his chosen name, Quinn puts Stillman into position, as well as 
defining his own position at the same time. Quinn — who earlier had not 
appeared to presume the fact that Dark is only a product of Stillman's 
imagination — becomes into one himself by the metonymic act of naming 
and self definition, when he gets to know the truth. On the other hand, we 
would never hear Stillman speak without Quinn. At this stage of identity, 
parasite and host start living in syinbiosis. The sheer-drive rhetoric is 
governed by lateral logic to a larger and larger extent, meaning(s) as 
possibility is/are spreading horizontally, structure gives place to plural 
semiotics directed to serve one sole purpose. Anything can be used to take 
one to the intended destination or to put it in an other way, random 
coincidences can be read as meaningful events. Not only the fallen nature 
of referentiality is raised here but also signification as an act. 
There is no reason why we should overlook the professor's 
absentmindedness („1 don't remember (...)") when he had already proven 
to be a great intellect. The code of Eden might answer this contraversy. 
The uncanny, accidental coincidence is an event when two different things 
are connected, put in rhyme. The paradoxical nature of reality and fiction 
is revealed in these acts. Memory is a place (i.e. memory systems illustrated 
as maps in the 16th century) where everything happens twice. (Dante's hell 
as a mnemotechnical pretext.) In Milton, Satan speaks with double sense 
deluding. Only the language before the fall, which was spoken by Christ 
too, is the original, innocent language of paradise. Also it was only before 
the construction of the Tower of Babel, that people spoke one and the same 
language. According to the tradition, anyone who took a glimpse at the 
' p. 95 (Paul Auster, New York Trilogy, first volume, The City of Glass) 
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remnants of the tower forgot everything he or she knew before. Henry 
Dark predicts that the dwellers of New Babel after having spent forty days 
in the tower will be able to speak the language before the fall. Here 
Stillman's black out as a code questions referentiality. The personality of 
Henry Dark is both Quinn's and Stilmman's mutual essence, the surface of 
their reflections with each other, the saussurean paper they share. 
Notwithstanding it is undecidable which is the signifier and which is the 
signified. 
There are three ways in which the reflection of selves is possible in 
Auster's novels. All three can be found in the three dialogues, although the 
stress is never on the same one. First there is the pure reflection of selves 
such as mirror images, doubles, twins Doppelgangerns. The first dialogue is 
an example for this type (and of course the professor misses not his chance 
to make a mental note that Quinn rhymes with twin.) The self can also be 
parasitic, it lives on the other. Using Henry Dark's personality equals abuse 
already. The third type is the relationship of father and son, which not only 
signifies the quest for the Father, for pure presence and origin, but also the 
quest for self-identity. The third encounter will set an obvious example for 
that. 
In the rest of the dialogue Stillman improvises a spectacular flight of 
mind based on the initials of Henry Dark's name. It is an egg-allegory 
really: Humpty Dumpty as an allegory for language philosophy, 
Columbus's egg as a code for new Paradise, the Moon as an egg. This latter 
link is so farfetched, that it is quite near to the arbitrariness of Dada, which 
seems to be the understated target of Stillman's stream of consciousness. 
Yet, the Moon as a motive also pushes the plot towards the last dialogue. 
Quinn, who has already identified himself with Stillman as the Knight of 
the Mirrors, is now ready to appear as the Knight of the White Moon. 
The Third Encounter 
The Moon is a rather complex symbol in the austerian world, it 
primarily connotes arrationality. The fact, that the place they meet in the 
third encounter is Mount Tom, a hill whose atmosphere was deeply 
appreciated by Edgar Allen Poe, the master of mystery also proposes 
arrationality. This time — as may be obvious from what has been said 
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about the reflection of selves — Quinn introduces himself as Peter Stillman. 
„My name is Peter Stillman," said Quinn. 
„That's my name," answered Stillman. „I'm Peter Stillman." 
Up to this point we have seen the first two types of reflections of selves: 
they are Doppelgangerns, and — also taking Quinn as the one keeping 
Stillman under surveillance, and Stillman as the one kept under 
surveillance — they are in a parasite-host relationship. But then: 
„I'm the other Peter Stillman," said Quinn. 
„Oh. You mean my son. Yes, that's possible. You look just like him. Of 
course, Peter is blond and you are dark. Not Henry Dark, but dark of hair. 
(...)"' 
A mental note again that Stillman makes here talking aside. After all, 
that's what he is doing all the time. Henry Dark is just another sort of 
creation of Stillman's, so it follows that Quinn must be viewed as just 
another type of his reflection. And, after Quinn's having chosen the father's 
position for Stillman (but what if Stillman chose the position of the son for 
Quinn?) there is teaching coming, on life and death, memory, lies, all of 
which leads to the conclusion of a fairly absurd topic sentence, which is: 
„money doesn't grow on trees."" Rhetoric rules over meaning, it turns 
extatic: anything can be connected to anything. Making no sense, the 
conversation gives place to communion in the common-place of their 
phraseology. Quinn has identified with Stillman on a third stage, yet this 
identification means the free-play of signifiers, the total extension of 
undecidables. At this point the question is raised, then, who followed who? 
The codes start deconstructing one another. Don Quixote can possibly be 
Daniel Quinn, but may just as easily be identified with the paper Auster of 
the book. (Not to mention the „real" Paul Auster who wrote New York 
Trilogy.) However it is Peter Stillmdn who is lunatic, just like Don Quixote 
is. (The initials of Peter Stillman also refer to post scriptum — „[everything 
p. 101 (Paul Auster, New York Trilogy, first volume, The City of Glass) 
" Ibid. p. 103 
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in some sense, can be read as a gloss on everything else."* Everything is 
in relation with something else without the possibilty of hierarchy.) It is 
also a Peter Stillman (due to the effect of the father-son type of reflection 
of selves, it is not significant which) who hires Quinn to tail himself 
similarly to Black and Blue, who are the main characters in the next volume 
of the trilogy. Stillman exists by being read, by being kept under 
surveillance, by virtue of the other. This is why Quinn has to disappear, 
because the mutual essence of the two selves can not be divided. As it has 
already been stated, Quinn functions as a ghost, „pure voice" (a derridean 
term") or Echo. Alison Rüssel"* quotes Northrop Frye"", who interprets 
the Narcissus-myth. According to Frye, Narcissus's reflection is only a 
„sinister" shadow, a Doppelgängern, that usurps Narcissus's existance thus 
becoming the cause of his death. Russel adds that Auster undermines this 
opposition by eliminating the hierarchy between the counterparts of this 
duality. Yet, I can not see this myth as one based on binary opposition. 
Echo signifies lack of presence. She denies her presence by echoing 
Narcissus's (Stillman's) words. Narcissus sees his reflection in her, she is 
the surface which separates and connects the two Narcissus at the same 
time. Echo is a self that is represented by the austerity of the middle 
volume of the trilogy. These three selves can no more be put in rank than 
fiction can be separated from reality, and nor can this relation from one to 
the other be denied. The two Narcissuses on both sides of the mirror are 
always already oscillating. This lack of presence can not be divided from 
their essence. This is why I find Alison Russel's statement questionable that 
says that „City of Glass is a paranoid text."""* Just as there is no point in 
addressing Echo as „sinister", there is neitjier a reason why one should 
define fear as the drive of the discourse. It is difference that governs the 
* p. 83 (Paul Auster, The Invention of Solitude) 
" Jacques Derrida: Of Crammatology. Baltimore: John Hopkins U P, 1976, p. 65 
p. 83 (Alison Russel, Deconstructing The New York Trilogy: Paul Auster's Anti-Detective 
Fiction) 
" " Northrop Frye: The Secular Scripture: A Study of the Scripture of Romance. Cambridge: 
Harward U P, 1976, p. 54 




text, the plurality of selves: free-play, „the dance of doppelgangerns*". 
Should anyone insist on using terms of pathology, the text could rather be 
labeled as schizoid. 
This analysis took two statements as its starting points. First, that the 
text presupposes that our codes will create the mystery and secondly, that 
in accordance with the promise of these codes, identity will be formed by 
the interpretative drive, which is directed to the solving of mystery and 
which means that the spy will nab the suspect. Nevertheless, at the end of 
the chapter Quinn grasping his umbrella has to realize, that he lost track 
of Stillman for good. Stillman, after having seen Quinn appear in all his 
three forms, denies our protagonist his presence forever. Here the umbrella 
functions as a code, which referring back to the paradoxical nature of 
referentiality indicates the reflection of selves and through that it raises the 
question of identity. On the level of crime/spy fiction, Quinn proves to be 
blind to the solution of the Stillman-mystery that is why the suspect could 
disappear into nothingness. The difference between our original example 
(about the cornered spy) and this situation (interpreting the discourse as 
spy fiction) is that in the latter case the blind spot is not only in the 
camera's perspective but it is also in the spy's view. While on the level of 
anti-detective story (and anti-spy fiction if necessary) presence denies itself, 
the postponing of meaning(s) make(s) interpretation impossible. The spy 
being „out of orbit" is deluded by the deceptive hope for origin, presence 
and final signifier. The text uses these two levels as interpretative traps, 
that is, it incorporates them as possibilities. Yet, on the third level, in the 
micro or deep structure of hermeneutic codes, the postponing of meaning(s) 
has/have already taken place. Mystery couldn't have been constructed in 
the first place due to the fact that hermeneutic codes are already 
postponing their own meanings. However, everything which comes into 
contact with these codes will appear as mystery to the discourse, since the 
forces having created the enigma are invisible to it. Interpretation as desire 
is possible for the ever postponing meanings only at the second level, 
where the text is defined as anti-detective fiction. The third level refers 
interpretative drive to identity, which creates the possibility of perception. 
In parallel with the Echo-parable, the identity formed in the three stages of 
Bruce Bawer quoting Geoffrey O'Brien. In Doubles and more doubles, p. 69 
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the dialogues is an oscillating inner reflection. It is not just Quinn who 
vanishes by incorporating the suspect's existance, but Stillman himself too. 
The' hero originally in quest for pure presence finds himself in the 
paradoxical state of free fall. For Quinn, at an undeterminable point in the 
text, shadowing becomes nothing but a pretext to delve into the extatic 
desire to unburden „himself of every belief in every system*". As an 
example for Zenon's paradox, he starts peeling off his personalities, 
destructing his self-identity to the point when he turns into a work of art, 
which is the direct expression of the effort by which art expresses itself. 
The hero seeking the solution of mystery brought us back to Don Quixote, 
and the knight bewitched by books referred us to the question of the 
identity of subject. At this point, the discourses of Auster's novels should 
clearly be separated from the genre of anti-detective fiction. 
" p. 15 (Paul Auster, The Art of Hunger) 
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A SZÓTÁR JÁTÉKTERE 
E fragmentum* születésének helye Foucault Les Mots et Les Choses című 
könyvének azon szakasza, amely egy Borges-esszében említett kínai 
enciklopédia állattani felosztására utalva az euroszubjektumot 
gondolkodásának határaival szembesíti. A lexikon eszerint a dolgok 
szimbolikus rendjének artikulációja, s egyben olyan formális nyelvi 
univerzum, amelynek bármely pontja működhet feltételes origó gyanánt: 
maga köré rendezheti a többi szócikket; ezért „a középpontnak nincs 
természetes helye [...] egyfajta nem-hely, amelyben a jel-helyettesítések 
végtelen játéka folyik."1 Tehát a lexikon rögzíti a dolgok 
elbeszélhetőségének nyelvi készletét és bevezet a jelsorok értelmébe; 
ugyanakkor decentrált, deregulatív szövegtér, hiszen „a középpont, illetve 
a kezdet hiányában minden diszkurzussá [...] válik, melyben [...] A 
transzcendentális jelölt távolléte a végtelenségig kiterjeszti a jelentés /jelölés 
mezejét és játékát."2 
A XX. század utolsó évtizedeiben több olyan regény született, mely a 
szótár rendjével helyettesíti „a történetszerű epikai folytonosságot."3 A 
lexikonlogika és az elbeszéléstechnika összekapcsolódásából építkező 
alkotások „a szöveguniverzum egymással teljességgel ellentétes 
szabályrendszereinek is igyekeznek eleget tenni azért, hogy megőrizhessék 
a plurális recepciós döntésekkel szembeni nyitottságukat."4 Milórad Pavic 
Kazár szótár című százezer szavas lexikonregényének rövid elemzésével tehát 
ahhoz a diszkurzivitáshoz szeretnénk hozzászólni, amely szerint az 
általunk elgondolt és minket játékba hozó értelemösszefüggések nem stabil 
és nem is egyedüli formái a dolgok rendjének. 
Induljunk ki a XX. századi irodalom (egyik) horizontváltó alakjának 
életművéből. Borges azért tekinthető az 1967 körüli korszakküszöb 
koronatanújának, „mert [...] az esztétikai modernség klasszikusainak 
fikciófogalmát vezeti végső apóriáiig, eközben azonban már olyan [...] 
megoldásokat is kiprovokál, amelyeket aztán a [...] posztmodern generáció 
[...] fejlesztett tovább."5 A Bábeli könyvtár és a Homokkönyv poétikája a 
* Az előadás A lexikon mint a lehetséges történelmek archívuma című dolgozat alapján készült, 
amelynek teljes változata az Alföld antológiában jelenik meg. 
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minden meg van írva képletét univerzalizálja: megalkotható egy olyan 
végtelen (hosszúságú) könyv, amely tartalmazza az összes már létező és az 
összes még lehetséges könyv variációját. E metafora Borges prózájában a 
dolgok ontológiai reprezentációjává válik, ily módon jelentőláncot nyit, és 
önmaga multiplikációját írja. Pavic Kazár szótára rájátszik e trópusra: 
„Lezáratlan könyv; ha letettük, hozzá is lehet írni: ahogy megvan az 
egykori és a mostani szerzője, a jövőben is újabb írói, folytatói és kiegészítői 
akadhatnak." A könyvben lévő végtelen számú könyv toposza pedig 
kapcsolatba hozható a „Kazár szótár" jelölő játékával, ugyanis e jelsor jelöltje 
folyamatosan elkülönböződik: jelöli a könyvet mint matériát, Daubmannus 
kiadását, Brankovic, Koen, Maszúdi szövegeit, Halévi munkáját, Teoktist 
atya emlékezetét, egy kazár követ bőrére tetovált enciklopédiát, a Nagy 
Pergament, Sevast színszótárának struktúráját, Ádám testét, az 
álomvadászok által írt áloméletrajzokat, az Ateh hercegnő parancsára 
összeállított enciklopédiát, a kazárok botokra írt jeleit; a Suk, Muávija és 
Schulz által összeállítható anyagot és az olvasók alkotta műveket. Mivel a 
cím a régiség irodalmában integratív szerepű volt, a megváltozott 
jelviszonyokat konstatáló alábbi Eco-idézet mutatja a szöveghorizontok 
módosulását: „A cím dolga nem az, hogy megfegyelmezze, hanem az, hogy 
összezavarja az ember gondolatait."6 
Eco A rózsa neve című nagyregénye és a Kazár szótár a mérgezett könyv 
motívumán keresztül (is) kontextualizálja egymást. Az előbbiben a Burgosi 
Jorge atya nevű vak könyvtáros (aki denotatíve utal Borgesre) által 
megmérgezett arisztotelészi Poétika második része a halál oka, az utóbbiban 
Daubmannus a könyv egy példányát mérgezett festékkel nyomtatja ki: 
„Bárki is ütötte fel a könyvet, egykettőre elvitte a szíve. Áz olvasót a 
folyamatosan olvasott kilencedik oldalon várta a halál", a szótár legelején 
pedig a következő embléma áll: „Itt nyugszik az az olvasó, aki sóhasem 
fogja felütni ezt a könyvet. E helyt mindörökre holt." Vagyis a könyv 
szempontjából irreleváns (mert a jelviszonyba be sem lépő) olvasó halott, 
csakúgy, mint a mérgezett példányt olvasó Daubmannus és Dorfmeer 
család. Tehát Eco és Pavic regényei alapján — mivel egy metafora 
metaforákat jelöl, illetve a jelnek á jel megy elébe — az „Isten halála", a 
„szubjektum halála" és a „szerző halála" után kimondhatóvá válik az 
„olvasó halála" is. Mindenesetre a Kazár szótár Elöljáró megjegyzései 
biztosítják a jelenlegi befogadót arról, „hogy nem hoz rá halált a könyv 
elolvasása, miként elődjére", s ez összefügg a szótárregény olvasási 
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stratégiáival: „az olvasó úgy használhatja a könyvet, ahogyan a 
legmegfelelőbbnek találja", kombinálhatja a szócikkeket bármilyen 
egymásutániságban. A tematizált olvasói stratégia (mármint a halált hozó) 
és az implicit olvasói szólamok így elválnak egymástól, ezért kérdéses, 
hogy melyik egyáltalán a Kazár szótár kilencedik oldala. 
Pavic regényének jelképzésében a hősalkotás variabilitása is a 
cserélhetőség logikájának horizontjához illeszkedik. Az elbeszélés három 
időtartományban mozog egyszerre: 1. a középkori kazár hitvita, 2. a kazár 
kérdés XVII. századi kutatása, 3. a kazár történelem XX. századi 
fejleményei. Az intervallumok átjárhatóságát egyes tárgyak (pl. Brankovic 
tevenyerge, a gyors és lassú tükör, Ateh hálószobájának kulcsa stb.), és az 
egymásba alakuló hősök jelképezik (a Brankovic/Suk; a Koen/Schulz; a 
Maszúdi/Muávija jelölők interakciója). Ezáltal a XX. századi időhorizont 
tartalmazza az előzőt, és újra is rendezi az alakok kapcsolatát — a jelölők 
és jelöltjeik egyaránt az ismétlés és a differencia játékában mutatkoznak 
meg. 
Pavic regényének megalkotottságából kiindulva megközelíthetjük a 
posztmodern multikulturális történetiségfelfogásának egy alternatíváját. A 
Kazár szótárban olvasható Daubmannus-féle Kazár szótár három könyvből 
áll, melyek egymást kizáró konstrukciókat szövegeznek meg egy 
látszólagos objektív fakticitás (a kazár hitvita) ürügyén. A történelmi 
esemény ideje azonban szóródik: a keresztény források 861-re, az iszlám 
források 737-re, a héber források 731-re keltezik. A könyvek csak az azonos 
vallású hitvitázót említik név szerint, a vita tárgyában nincs konszenzus, 
továbbá a kazárok szerepe az értelmezések során elenyészik, sőt e jelölő is 
duplikátum formájában van jelen: „A Nagy Pergamen megörökítette hetedik 
kazár évben, amelyet a kazár követ hasára jegyeztek föl, az áll, hogy a 
kazárokon kívül létezett a világon egy másik azonos nevű törzs is, á 
kazároknak ez a hasonmása messze lakott az igazi kazár törzstől, s gyakran 
összetévesztik a valódi kazárokkal [...] E más kazárok igyekeztek hasznot 
húzni a névazonosságból". A nyelvjáték — hasonmás kazárok, illetve hason 
más kazárok — feloldja a jelölt önazonosságát, a három könyvkonstrukció 
pedig együtt (mivel egy könyben szerepelnek) olyan interpretációt 
példázhat, amely megsemmisíti tárgyát, és annak helyére lép. Ebben az 
interpretációban a kazár hitvita a duplikátum triplikátumaként 
konstituálódik, így fakticitás mivolta eltörlődik. A történelem 
elbeszélésének osztódása törlésjel alá helyezi a tényt, ugyanakkor „amíg az 
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értelmezés tárgyának identitása nincs szavatolva, addig nem állítható, hogy 
az értelmezések helytelenek."7 A diametriális explikációk retorikáját 
természetesen az a hagyományszerkezet kondicionálja, amelyben 
elhangzanak. A három kultúra viszont inkommenzurábilis; s így háromféle 
lehetséges történelmet hív életre. E koncepció Norfolk A Lempriére-lexikon 
című regényében is kifejezésre jut: „az alternatív történet olykor keresztezi 
a történelmet: rátelepszik és beleszivárogtatja megkettőződésen, nem-
azonosságon alapuló logikáját. A találkozások mindazonáltal kölcsönösen 
bomlasztó hatásúak: a történelemmel való érintkezés nyitottá, 
lezárhatatlanná teszi az alternatív, teremtett világot."8 
Utalnunk kell azonban arra, hogy ha a kazár hitvita rekonstruálhatatlan 
is, a XVII. és a XX. századi történések integrálhatók; ebben az esetben a 
narratíva-fragmentumok komplementer hivatkozási pontokként egészítik 
ki egymást, így a három hagyomány egymáshoz való viszonya a másságok 
hierarchizálatlan tapasztalatának diszkurzusaként is értelmezhető. Ily 
módon nyerhetők támpontok Brankovic, Koen, Maszúdi, Suk és Muávija 
halálára vonatkozóan, továbbá a Kazár szótár Daubmannus-féle kiadásának 
összeállítását illetően. Az integráló olvasás során a szöveg mintegy tükröt 
tart a befogadó elé — Nietzschét parafrazeálva mondja a lexikográfus: 
„nem is nyerhető több, mint amennyit adtunk neki". Ám az így felvehető 
olvasói szerepek is pusztán részlegesek, különböznek például nemük 
tekintetében, amit a könyv tipográfiailag is illusztrál: a női példány 
borítóján kulcslyuk, a férfi példány címlapján kulcs található. Ha az olvasónő 
és a férfi olvasó összevetik olvasataikat, tapasztalják, hogy csak együttesen 
képviselhetik a többszempontú („négykezes") olvasás „teljességre" törő 
irányait: „A két könyv különbözik. Amikor tehát egybevetik az utolsó levél 
rövid, kurzívval szedett szakaszát e szótár női példányából azzal, ami a 
férfi példányban áll, a könyv egésszé kerekedik, akár egy dominójátszma 
— és többé nem lesz rá szükségük." Ha visszakeressük az önhivatkozást, 
Schulz utolsó levelének kurzív sorait (ami a férfi és a női példányban 
valóban eltér), akkor tapasztalhatjuk, hogy hiába olvasó és olvasónő 
komplementaritása, a befogadó alineáris és divergens töredékeket tud 
összeilleszteni, s mindvégig e barkácsolás parcialitásával szembesül. 
A Kazár szótár ürügyén utalnunk kell egy olyan intertextuális 
technikára, amely a szimulakrum elvére épül. A regény a Daubmannus-féle 
őskiadás újraalkotása kíván lenni, de mivel az nem létezik, a szótár 
létrehozza a maga eredetijét is. E szövegalakító tényezőt tehát meg kell 
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különböztetnünk attól az eljárástól, amelyik allúziórendszerét több meglevő 
szövegvilág dialógusával konstituálja (pl. Norfolk regénye egyszerre lép 
párbeszédbe Sámuel Johnson Johnson's Dictionary-jévél — erre rímel a cím: 
Lempriére's Dictionary, ami ugyanakkor poliszémia: egyszerre jelölheti a 
Lempriére által írt szöveget és a Lempriére-re vonatkozó adatbázist — és 
John Lempriére 1788-ban megjelent Bibliotheca Classicájávai s persze számos 
egyéb művel is). Bár Baudrillard itt következő szavai az ezredvégi kultúra 
karakterisztikumaira vonatkoznak, így általánosabb érvényűek, mégis 
idézzük, hiszen egy ideillő gondolatot fogalmaznak meg: „Ebben áll a 
szimulációs helyzet: nem tehetünk mást, mint hogy újrajátsszuk az összes 
szcenáriót, miután azok [...] lejátszódtak már. [...] nincs más hátra, mint 
hogy az utánzatok végtelenjében mintegy túlrealizáljuk őket. Olyan [...] 
álmok vég nélküli reprodukciójában élünk, melyek már mögöttünk vannak, 
és amelyeket [...] mégis reprodukálnunk kell."9 E részletet parafrazeálva 
elmondhatjuk, hogy az „utánzatok végtelenje" valóban illik a Kazár szótár 
sokszorozó poétikai mechanizmusára, s az „álmok vég nélküli 
reprodukciója" pedig jelölheti az álomvadászok (vagy akár az olvasó) 
jelifejtéseinek irányultságait. 
Még az intertextualitás kérdéseinél maradva, tegyünk egy kitérőt A 
rózsa neve és A Lempriére-lexikon értelmezésekor játékba hozható 
szövegtartományok felé. Eco regényében „a bűntények [...] a János apostol 
Jelenéseiben olvasható [...] látomások szerint követik egymást. Az angol 
„nyomozó" [...] nominalista gondolkodó, [...] Ockham barátja a fikció 
szerint. Vagyis [...] a Feltárás jeleihez csatlakozó eseménysort akarja 
megfejteni egy olyan logika, mely a jelek függetlenségét vallja."10 Az 
elbeszélésben aztán kiderül, hogy Jorge atya Vilmos észjárásához igazodva 
gyilkolt: az Apokalipszisre való rájátszás rendezői fogás volt, mégis 
elvezetett a bűnöshöz. E motívumlánc Norfolk regényében is hasonlóan 
szerveződik. Lempriére antik lexikont ír, az események szöveghátterét a 
görög mitológia alkotja, s a gyilkosságok elkövetői az utánuk nyomozó 
logikája szerint ölnek: mitológiai jeleneteket rendeznek. De természetesen 
mindkét regényben az intertextualitás nemcsak tematizáció, hanem (mint 
már említettük) poétikai tényező is. A számtálan példa közül most 
emeljünk ki egyet A Lempriére-lexikonból. Az a jelenet, amelyben a Kabbala 
föld alatti búvóhelyét elönti a Temze, s a vízzel együtt bekerül a járatokba 
három hajó, amely a puskapor alkotóelemeit szállítja, majd ezek 
találkozásakor a labirintus felrobban, magában (mint véletlenek sora) nem 
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lenne túl érdekes. A három hajó neve (Megaera, Trisiphone, Alecto) 
azonban a három Fúria nevét idézi, tehát a görög mitológia 
szöveghorizontjára játszik rá; a jelenet ezért tradíció diktálta értelmet is 
nyerhet: a Fúriák bosszút álltak a Kelet-India Társaságon. 
A rózsa nevének intertextuális hálózatában a középkori hermeneutikai 
viták is kapcsolatba hozhatók Pavic Kazár szótárával. Eco művében a XIV. 
századi teológiai - logikai - ismerete lmélet i problémák, „ m i v e l 
bűncselekmények vonatkozásában jelennek meg, éppen a bűnökhöz való 
viszonyukban minősülnek. [...] A regény mesterien csúsztatja át a bűntudat 
egyetemességét annak hiányába: a detektívhistória logikai játékába. [...] 
Vilmos ki is mondja: »Nem arra vagyok kíváncsi, hogy ki jó és ki rossz, 
hanem arra, hogy ki volt ott tegnap a szkriptóriumban.« A rózsa neve azért 
lesz és akként lehet bűnügyi regénnyé, mivel nem bűnről vagy igazságról 
beszél» hanem csupán a bűn »nevéről« és az igazság »nevéről«. A 
»realitást« feloldja a »nominalitásban«."11 A Kazár szótár struktúrájában is 
megfigyelhető, hogy a hermeneutikai vitákat felváltja a kriminarratíva: a 
kazár hitvita mibenléte szétoldódik, ellenben a Spaak család (a sátánok XX. 
századi gyűjtőneve) gyilkosságaira fény derül, s ez a Kazár szótár 
összeállíthatatlanságát is fikcionálja (a tudósok halála lehetetlenné teszi az 
anyag rekonstrukcióját). 
Pavic művénekszemiotechnikája újraszituálja az álom funkcióját is. Az 
irodalom e transzepochális toposzának újraalkotásai között van egy 
lényeges érintkezési pont, melyet Freud így összegez: „kivétel nélkül 
minden álom saját személyünkkel foglalkozik. [...] Ahol az álomtartalomban 
nem az én énem szerepel, hanem csak egy idegen személy, ott nyugodtan 
feltehetem, hogy saját énem az azonosítás segítségével elrejtőzött valahol 
az idegen személy mögött. [...] Énemet tehát egy álomban többféleképpen 
is ábrázolhatom, egyszer közvetlenül, másszor idegen személyekkel 
azonosítva."12 S valóban azt tapasztaljuk, hogy — akár a romantika, akár 
a modernség idevonatkozó szövegeit vesszük szemügyre — az álom össze 
van kötve az álmodó szubjektum önkonstrukciójával. A Kazár szótár úgy 
differenciálja e relációt, hogy a valaki által álmodott álom másvalaki 
nappalaként realizálódik. Az álom tehát eloldódik az individualitás 
problémakörétől: az én jelölő az ego jelöléséből átcsap az alter-ego 
jelölésébe. Az álomvadászok ezért tudják nyomon követni az álombéli 
motívumokat szubjektumról szubjektumra; s mivel az álom nem fedi le 
teljesen az alteritás valóságát, az így keletkezett hiátusba képes belépni egy 
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harmadik személy (az én-te viszonyban az ő). 
Az álom komplexitása átvezet az irodalmi hagyomány egy olyan 
kérdéssíkjára, mely megoldhatatlan dilemmaként jelentkezett e regény 
megalkotásáig. A halál belső ábrázolása kapcsán érdemes kitérnünk a 
pavici válasz összetevőire. A mű XVII. századi rétegében, a szótár 
összeállítóinak találkozásakor Brankovicot leszúrja egy török katona. Koen 
álomba zuhan (Brankovic halálát álmodja), de nem képes felébredni, hiszen 
aki az ő nappalát álmodná, meghal. Maszúdi — belépve Koen álmába —: 
hozzáfér a halál természetéhez: „Brankovic mintha nem a kopja okozta 
sebtől haldoklott volna. [...] Úgy rémlett, hogy egy magas kőoszlopon áll, 
és számol. [...] Mintha nyilak csapódtak volna a testébe, [...] számlálta a 
nyilakat egytől tizenhétig, akkor pedig lezuhant az oszlopról. [...] Zuhanás 
közben nekiütődött valaminek, ami kemény volt, elmozdíthatatlan és óriási. 
De nem a föld volt. A halál volt az." Brankovic fia (Oszlopos Gergely) 
halálát halja, vagyis (akárcsak álmaiban) az alteritással szembesül: a halál 
számára nem saját halál. De a polihisztornak két fia volt: „Majd ezután 
ugyanebben a halálban másodszor is meghalt [...] A nyilak becsapódásai 
közötti szünetekben még egy, egészen másfajta haldoklása tartott: éretlen 
gyermeki halállal haldoklott [...] fölfakadt a teste, elfolyt belőle egész múltja 
[...] egyszerre az egész haja kihullott." A két halál párhuzamosan történik, 
s az érzékelés szimultaneitása jellemzi. A halál e konstrukcióban azonban 
több dolgot jelöl: „Koen álmában megmutatkozott Brankovic harmadik 
halála is. Alig észrevehetően: eltakarta valami. Talán a feltorlódott idő. 
Mintha száz meg száz esztendő állott volna Brankovic két előbbi és e 
harmadik halála között, amely alig volt kivehető arról a helyről, ahol 
Maszúdi állt. [...] Ez a harmadik halál gyors volt [...] Brankovic ágyban 
feküdt, egy férfi arcára nyomta a párnáját, és fojtogatni kezdte [...] múlt és 
jövő [...] annyira földagadtak, hogy szinte összeforrtak. Most is így volt. A 
két örökkévalóság — a múlt és a jövendő — szorításában semmivé lett, és 
— abban a pillanatban, amikor a jelen és a jövő összeütközött benne [...] 
szétlapították — harmadszor is meghalt." Mivel Brankovic az egyik XX. 
századi tudós, Suk halálát is halja (s ez egyben az Ateh hercegnő haláláról 
szóló paradigmatikus legendát ismétli: „A múlt és a jövő betűitől 
egyidejűleg megsebződve halt meg."), a halál a jövőt is jelöli. Az az európai 
mítosz tehát, mely szerint a halál tapasztalata a saját múltjával szembesíti 
a szubjektumot, itt felszámolódik: a halálban az alteritás érintkezik a jövő 
feltárulásával. 
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Ha előadásom kérdésfeltevése megegyezett a szöveguniverzum egy 
helyével, akkor a zárógondolata is idézet, hiszen a Kazár szótár annak is 
példa értékű megfogalmazása, hogy egy beszélgetésnek nem lehet vége. E 
hermeneutikai fejlemény szellemiségében utalunk Pannenberg egy 
mondatára, melyet Gadamer híres könyvével kapcsolatban írt, és melyet a 
pavici remekmű egyik tulajdonságának érezhetünk: „Sajátos színjátékot 
élhetünk meg akkor, amikor egy éleselméjű [...] szerző minden 
igyekezetével arra törekszik, hogy gondolatait ne engedje a bennük 
lefektetett irányokban továbbhaladni."13 Hiszen a kazár szótárak 
lexikonénak topológiája megnyitja a kérdésirányok és válaszlehetőségek 
diffúz játékterét, és a középkori episztemé újraértett világában a szavakat 
és a dolgokat ismét egy szintre helyezi. 
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A külföldi utazási irodák polcain tucatszám heverő prospektusok 
lapjain Magyarország gyakran úgy szerepel, mint a gyógyvizek és a 
források hazája. Nem tudom, hogy a vízvezeték-hálózat mentén burjánzó 
ellenkultúrák követői más országokban mennyire érzik otthon magukat, de 
az tény, hogy hazánk legkülönbözőbb tájain találkozhatunk a környékre 
sajátosan jellemző gyógy- artézi- vagy talajvizeket felszínre hozó kutakkal. 
Ismerős kép a kannákkal, tartályokkal sorbanálló emberek csoportja, s az 
a türelem is ahogyan a különböző vízhordó alkalmatosságok száját a 
szerényen — s a tapasztaltabbak szerint mindig egyre gyöngébben — 
csordogáló vízsugár alá tartják. 
Az éghajlat emberi lépték szerint tapasztalható változásának egy 
korábbi szakaszában, valamint a természetes vizek tervszerű szabályozását 
megelőzően, hazánkban nagy számban voltak extenzív gazdasági 
hasznosításra alkalmatlan területek: lefolyástalan tavak, lápok, mocsarak. 
Ezeken a vidékeken ugyanakkor a környék vizeivel intenzív kapcsolatban 
álló kultúrák jelenlétéről tudunk. A legtöbb ilyen közösség számon tartotta 
azt a néhány, a mocsarat jól ismerő, abban tájékozódni tudó tagját, akik a 
falu piacára elhozták a mocsárban található értékes tárgyakat: rákot, csíkot, 
kócsagtollat, piócát, gyíkot, gyógynövényeket vagy éppen vízibolhákat. Az 
ilyen rákászokat, gyíkászokat nevezték gyűjtőnéven rétes embereknek. 
A rétes embereket nem annyira a mocsárban található lelőhelyek, 
hanem inkább azok megközelítési módjainak ismerete különböztette meg. 
Mivel az úszó sásszigetek miatt a mocsaras területet éppen állandó 
változása, feltérképezhetetlensége tette veszélyessé az idegen számára, a 
rétes emberek leginkább magának a zsombékosban járás technikájának 
képességére támaszkodhattak. A zsombékosban járás pedig — ahogyan ők 
mondják — nem fehérnépeknek való. 
A rétes ember ideje jó részét a mocsárban tölti. Kora tavasztól az első 
nagyobb fagy beálltáig járja a lápot. Miközben megfontolt léptekkel 
nagyobb cserjék, gombatelepek, száraznak tűnő fűcsomók tövén közlekedik, 
a mocsár úgyszólván lépésről lépésre döntés elé állítja. Számot kell vetnie 
a talpa alatt folyamatosan süppedő talaj teherbíró-képességével, mialatt a 
következő lépés irányát mérlegeli. A gyakorlott helyzetfelismerés azonban 
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nem árul el semmit a többi lépés stabilitásáról, ezért a rákász nem tehet 
mást, minthogy megpróbál egy többé-kevésbé meghatározott ritmus 
lendületét felhasználva mozogni. Ezt a ritmust pedig időről időre módosítja 
az éppen megfelelőnek tetsző lépések ütemeihez viszonyítva. 
A rétes emberek szerint a lápvilág ismeretéhez születni kell. Mégsem 
tekinthetjük őket valamiféle tikos tudás birtokosainak: a zsombékban járás 
valóban nem tanítható, tanulni azonban sokat lehet belőle. A tapasztalt 
rákász a lépteiről nem tud számot adni. A veszélyt rejtő helyeket jelző 
cserjék fajtáiról, a víz gyanús színéről vagy a mocsárgázról mesél. Amikor 
a mocsárban lépked nem valódi döntéseket hoz. Ezekben a pillanatokban 
minél nyilvánvalóbbá válik számára az éppen akkor jónak tűnő lépés, annál 
inkább kiesik a ritmusból. Nem dönt, csupán számol több lehetőséggel 
miközben egy irányba lép. Ekkor magabiztos, mint aki az orgonát 
meghallja a templomban, és tudja, hogy énekelni kell, de azt nem, hogy 
melyik dal fog felhangzani. Ahogy egy fűcsomóra lép, és keresi a 
következőt, süllyed a lába. 
Az, hogy a ritmusból való kiesésről beszélünk azzal jár, hogy 
megkísérlünk leírni egy jelentős pillanatot legyen az megértés, bepillantás 
vagy éppen a fókusz elvesztése, elcsúszás, ugyanakkor e leírás tárgyát a 
ritmuson — a közölhetőségen és a nyelven — kívülinek tételezzük. Tehát 
valóban tárgynak fogjuk fel. Ha pedig mégis amellett érvelünk, hogy az 
optimális lépés képzete inkább módosítja a mozgás ritmusát, akkor csupán 
annyit teszünk, hogy nem egy tételezett szubjektumkonfiguráció 
pozícióvesztéséről, hanem határainak megváltozásáról beszélünk, erről 
pedig csupán egy tetszőleges narrativa segítségével visszatekintve 
szerezhetünk bizonyosságot. 
Ekkor lesz vizes a rétes ember lába szára. Ahogy a víz beszivárog a 
csizma száján, és a rákász érzi hogy hűl a lába, szentségei. Elmegy a kedve. 
Szeme a hideg víztükörre mered. 
Ahogy már láttuk, a rétes ember problémáját a kortárs gondolkodók 
n e m e n g e d i k f e l e d é s b e merüln i . A p o s z t s t r u k t u r a l i s t a 
szubjektumelméletnek a narratív kutatásra gyakorolt hatása olyan 
fogalmakat adott az irodalomértelmezők szájába, mint a képzetes, a 
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szimbolikus, az öltés, az elfojtás vagy a tekintet. Regis Durand* szerint 
ezeknek kísérleteknek a célkitűzése az, hogy feloldják a szubjektum és 
annak narratív reprezentációja közti kapcsolatot — a képzetes és a 
szimbolikus összemérhetetlenségét tételezve—, valamint, hogy rávilágítsanak 
a szubjektum különböző kifejeződései közötti összefüggés hiányaira. 
Ez megosztva született szubjektum története, amely a megosztódás és a 
szétszóródás narratív struktúráját veszi fel, feltérképezéséhez 
interszubjektív konfigurációkat, különböző fikciós szerepeket kell 
vizsgálnunk. Ebben a kontextusban a szubjektum nem más, mint, a jelölő 
elcsúszásának puszta következménye. 
A fenti rendszerben találkozhatunk az aphanisis fogalmával, amelyet 
Lacan kanonizált a posztelméletek számára, és Regis Durand próbált meg 
alkalmazni Pynchon-értelmezésében, miközben összegyűjtötte azokat az 
elméletalkotókat, akik fontos szerepet szántak ennek a fogalomnak. Az 
egyik ilyen elképzelés szerint a szubjektum önazonosságának — így a nemi 
identitásnak — a középpontja az aphanisistől, a vágy megszűnésének 
megtapasztalásától, vagyis az eltűnéstől való félelem. Ez azt jelentené, hogy 
az önmaga stratégiáját felismerő, és így azon kívül kerülő szubjektum 
élménye egy olyan törés megpillantása, amely határt szab a szubjektumnak, 
illetve meghatározza annak további történetét. Ez a történet pedig a 
veszteség narratívájára épül. 
Lacan jelentős módosítással tette magáévá ezt a fogalmat: az aphanisis 
számára a szubjektum „elmosódását" jelenti. így fogalmaz: 
„A szubjektum először a Másikban jelenik meg, amennyiben az első 
jelölő, az egységes jelölő, felbukkan a másik terében, és megjeleníti 
a szubjektumot egy másik jelölő számára, amely másik jelölő hatása 
a szubjektum aphanisise. így jön létre a szubjektum megosztottsága 
— amikor a szubjektum valahol jelentésként fordul elő, máshol 
»elmosódásaként, eltűnésként mutatkozik."" 
Lacan szerint az aphanisis a narratív szövegek értelmezésekor fontos 
Regis Durand: Az Aphanisisról, megjegyzések a szubjektum dramaturgájáról narratív 
elemzés során. Ford.: Bocsor Péter. In: Helikon, 1995/1-2. 
" Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis. Szerk. J-A. Miller, angol 
ford. Alan Sheridan, New York: Norton 1978. (idézi R.D.) 
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szerepet tölt be: az interpretáció esetén „nem megoldásra, hanem 
pontosságra van szükség, amit úgy közelíthetünk meg, ha a szövegeket »a 
szubjektum aphanisisének eleven pillanatához képest« létezőnek tekintjük".* 
Lacannál tehát ez az „eleven pillanat" nem a nemlét fenyegetése, de csupán 
az interszubjektivitás keretében nyer értelmet, vagyis az egység 
elvesztésének megtapasztalása a szubjektum kialakulásának gyújtópontja. 
Baudrillard a „jelentés eljegesedését" jósolva, az aphanisisról így ír: 
„Eltűnés, aphanisis, összeroppanás... Valójában ez már nem annyira 
nihilizmus: az eltűnésben, a kiüresedett formában, amely esetleges 
és közömbös, még pátosz sincs, a nihilizmus pátosza — az a 
mitikus energia, ami a nihilizmus erejét adja, radikalitás, mitikus 
tagadás, drámai megérzés. Mégcsak nem is kiábrándulás. 
Egyszerűen és tisztán eltűnés."** 
Baudrillard a szubjektum történetének a végét írja le. Színre lép az 
objektum, az élő kérdések hiánya az „elért dolgok rendjének" uralmát 
vezeti bé. A szubjektum teljességének és dominanciájának megszűntére 
Baudrillard szikár mondatokkal reagál: 
„A szubjektum, a szubjektum metafizikája csak tetőpontján volt 
szép, esetlegességével, fáradhatatlan törekvésével a hatalomra, 
felsőbbrendűségével a hatalom és a történelem szubjektumaként 
vagy elidegenedésének dramaturgiájában. Ezen kívül az nem más, 
mint egy szerencsétlen roncs, ami a sajál vágyával és képével 
viaskodik képtelenül arra, hogy élére álljon az univerzum 
következetes reprezentációjának, és hasztalanul áldozza fel magát 
a történelem romos oltárán, hogy azt újjáépítse."*" 
Itt az eltűnés a szubjektum meta-narratívájának lesz meghatározó eleme: 
a szubjektumról tehető állítások lehetetlenségét jósolja. Ez az elképzelés 
* op. cit., 223. (idézi R.D.) 
" Jean Baudrillard, Simulacres et Simulation (Paris: Galilée 1981), pp. 231-232. (idézi R. D.) 




egyetlen nagy történetben oldja fel a különböző fikciós szerepek problémáit 
a veszteség abszolúttá tételével. 
Ez a három vélekedés jól példáz egy körülhatárolható értelmezői attitűd 
mentén gyakran megjelenő rezervátumot, amely a vágy megszűnését, az 
elmosódást vagy az eltűnést, mint veszteséget írja le. Ez a veszteség a 
szubjektum ideális valóságához képest jön létre, még akkor is, ha ez a 
valóság — ahogy Lacannál — aktuálisan a szubjektum kialakulásának 
előzménye. Az efféle kísérletek velejárója, hogy a szubjektumot sterillé 
teszik a narratív struktúrák által adott paradoxonokkal és kontingenciákkal 
szemben. Noha leíró állításokat tesznek, előírják a szubjektivitás további 
értelmezéseit. A veszteség fogalma ugyanakkor olyan textuális örvényt 
kavar, amely könnyen magába vonja a szubjektum konfigurálódását 
ellenőrzés alatt tartó, annak gátat szabó hatalmi struktúrák retorikáját. A 
szubjektivitás fogalmában a belevetettség ellenében az alávetettség 
motívumát hangsúlyozzák. 
Ilyen értelmezésben a maga elé meredő rétes ember valóban önmagát 
látja, a hideg víztükörben. 
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